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Vorwort. 



Der liturgische Gesang der abendlandischen Kirche, dieses ehr- 
wUrdige Denkmal altchristlicher Kunst, dessen UrsprtLnge ffir uns in 
Dunkel gehtlllt sind, stellt der musikhistorischen Forschung noch 
immer bedeutsame Aufgaben. Ja erst unsere Zeit ist sich ihrer recht 
bewusst geworden und hat sich ihnen mit emeutem Eifer und unter 
neuen Gesichtspunkten zugewandt. Und man hat alien Grand, denen, 
die sich ihnen mit Ernst und Aufrichtigkeit gewidmet haben — denn 
auch Leichtsinn und Oberflftchlichkeit treiben hier ihr Spiel — dank- 
bar dafUr zu sein, soviel dabei auch geirrt worden ist. Denn Uberall 
giebt es hier Probleme, die durch die wechselseitigen Beziehungen 
zwischen den problematisehen Dingen nur noch verwickelter sind. 

Ein solches Problem ist die chromatische Alteration in dem 
liturgischen Gresang der abendlandischen Kirche. Oder genauer 
gesagt, der Gebrauch, den eine ihm angehOrige Melodic zugleich von 
einem chromatisch alterirten Ton und dessen diatonischer Stufe 
macht, z. B. von Es und E. Das ist aber, soweit ich beobachtet 
habe, dahin zu beschrttnken, dass hier die beiden T5ne niemals un- 
mittelbar nach einander folgcn. Und ich bemerke ausdiiicklich, 
dass der Ausdruck Chroma, den ich der Ktirze halber Ofter ange- 
wandt habe, niemals eine solche unmittelbare Folge bezeichnet. Die 
beiden TOne, der chromatische und der diatonische oder in umge- 
kehrter Ordnung der diatonische und der chromatische sind stets durch 
andere TOne von einander getrenm. Als melodiebildendes Intervall 
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findet der kleine, chromatische Halbton, z, B. Es — Ey also keine 
Verwendung, und, wie sich wohl von selbst versteht, auch nicht ein 
anderes nicht-diatonisches Intervall, wie z. B. die verminderte Quarto. 

Ich brauche nicht erst auseinanderzusetzen, von welchcr Be- 
deutimg tlberhaupt far die Musik die chromatische Alteration ist 
Dem heutigen Leser gewiss nicht, vor dessen Augen sich eine Ent- 
wickelung ausbreitet, an der sie als ein wichtiger Factor und krftftiges 
Agens hervorragend mitbetheiligt ist. Dass sie auch in dem liturgi- 
schen Gesang der abendlftndischen Kirche eine Stelle habe, nicht 
etwa bloss als ein indifferentes Wesen, das ebenso gut unangewendet 
hfttte bleiben kOnnen oder ohne Schaden daraus verschwinden dtirfte, 
sondem vielmehr als ein specifisches, charakteristisches Ausdrucks- 
mittel, mit Wirkungen, die durch kein anderes hervorgerufen werden 
kOnnen, das wird, hoffe ich, der Leser aus dem Buche als eine 
Ueberzeugung mit fortnehmen. Und mit Recht, meine ich daher, 
habe ich die Frage, die ich mir stellte, ein Problem genannt, wenn 
anders dieses Wort eine Frage nach Dingen bedeutet, die von 
Wesentlichkeit sind, die erst durch die Arbeit des Forschers ans 
Tageslicht kommen, zu denen daher der Zugang durch wissenschaft- 
liche Untersuchung nicht bloss gewonnen werden muss, sondem, 
wie in Angelegenheiten der Kunst und namentlich der Musik besondei*s 
betont zu werden verdient, gewonnen werden kann, 

Dass bei der Behandlung dieses Problems in ganz andere Ge- 
biete ftbergegriflfen ist, wird der Leser von Anfang an merken. Es 
ist das kein ZufalU Die Angelegenheiten der chromatischen Alteration 
stehen in nahem Zusammenhang mit anderen Erscheinungen und 
Vorgangen, vor allem mit solchen, die sich auf tonalem Gebiete 
ereignen. An den Veranderungen, die sich im Laufe der Tradition 
an den Melodien in dieser Beziehung und anderweitig zeigen, an dem 
Vorgang, dass dieselbe Melodic verschiedenen Tonarten zugehOrig 
erscheint, ist auch die chromatische Alteration und was sich mit ihr 
im Verlauf der Zeiten zugetragen hat, betheiligt. Kurzum, sie und 
ihr Schicksal greift ein in das geschichtliche Leben und die Tradition 
des abendiandischen Kirchengesanges. 
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Fiir unsere Kenntniss dieser Kunst koinmt zu den GeslUigen als 
ihrer ersten Quelle eine andere hinzu, die musikalischen Schriften 
mittelalteriicher Autoren, die slch um jene bemtlheu. Beide functio- 
niren auf g;anz verBchiedene Art. Es ist ja selbstverstilndlieh: die 
cigentliche, die Hauptquelle ist das Kunstobject, sind die Gesftnge 
selbst. Was ntltzt aDes andere, wenn man das Kunstwerk nicht selbst 
Yor Augen hat, das am besten fttr sich und von sich spricht? Die 
andere hat nur die secundftre Bedeutung einer Dienerin, die ein Licht 
tuizfindet, das zu besserer, wenn auch oft nur ein ganz klein wenig 
besserer Beleuchtong irgend welcher dunklen Pimkte helfen kann. 
Aber diese Bedeutung — und sie ist gross genug — muss man ihr 
zuerkennen. Denn solcher dunklen Punkte giebt es in HtUle und 
Ftille, namentlich in Folge der Verftnderungen, denen die kirchliehen 
Gesftnge im Laufe der Zeiten auf den vielverschlungenen Wegep der 
Tradition imterworfen gewesen sind. 

Wie aber die litterarischen QueUen dienstbar zu machen sind, 
wenn sie zu wahrhaften und lebendigen Zeugen gemacht werden und 
in deutlicher Sprache und von wissenswerthen Dingen zu uns reden 
soUen, von denen wir sonst nichts oder nur wenig oder nur auf un- 
nCthig weiten Umwegen wissen kOnnten, das ist die vsich immer 
emeuemde Aufgabe, von der uns doch noch recht viel zu erflillen 
bleibt. Dazu ist namentlich eines erforderlich. Wenn von ihnen aus 
ein Licht auf die Kunstwerke fallen soil, so miissen sie von diesen 
aus erst selbst wieder ihre richtige Beleuchtung bekommen und an 
ihnen die Probe bestehen. Denn sonst bleiben sie leere Worte, die 
in vielen Fallen nicht einmal ahnen lassen, wovon, geschweige denn 
in welchem Sinn der Autor spricht, die dann also auch beliebig 
gedreht und gewendet werden kOnnen, Durch eine gegenseitige 
Confrontirung und Controle muss so eine gegenseitige ErlSuterung 
stattfinden, die sich in immer emeuter Wechselwirkung mehr und 
mehr steigem Iftsst Das klingt freilich so selbstverstandlich, dass 
es fast tiberfltlssig erscheint es auszusprecheq. Aber wer den 
Stand unserer Forschung und deren leider weitverbreitete Abart, 
die sich auch fttr Forschung ausgiebt, kennt und die Schwierig- 
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keiteti dbersieht, die in jener Fordenuig liegen, wird anders ur- 
theilen. 

Wenn ich hier die Aufmerksamkeit auf diesen Punkt gelenkt 
habe, so woUte ich damit vorweg sagen, dass er fUr mich ein leitender 
methodischer Gesichtspunkt war. Und ich bitte den Leser zu prftfen, 
wie weit mir die Aufgabe gelungen ist, jede der beiden Quellen auf ihre 
Art sprechen und sich gegenseitig beleuchten und erlftutem zu lassen. 

Ihm an dieser Stelle in weiterem ein Bild von der Art und dem 
Weg meiner Untersuchungen zu geben, ist unnOthig, da ich sie glUiz- 
lich vor seinen Augen gefdhrt habe. Nur die mancherlei yergeblichen 
Versuche und das allerkleinste Detail habe ich ihm vorenthalten. Es 
konnten ihm ohnehin manche minutiOsen Untersuchungen nicht er- 
spart werden, worin ich bisweilen des guten vieDeicht zu viel gethan 
habe. Aber es lag mir daran zu zeigen, in welche Einzelheiten man 
oft eingehen muss, um flberhaupt zu einem Schluss oder auch nur 
zu einer Vermuthung zu gelangen» Es ist also mein Bestreben ge- 
wesen, dem Leser nicht gleich fertige Resultate zu geben, sondem 
ihn mit mir den Weg zu ihnen oder nach der Richtung hin zu ffihren, 
wo ich glaube, dass sie zu finden sind, und ihm in jedem Augenblick 
ein unbefangenes UrtheD zu ermOglichen. Er wird dabei bemerken, 
dass Fragen genug offen geblieben, andere tlberhaupt nur erst gestellt 
worden sind, dass manches nur- als Vermuthung ausgesprochen ist, 
wo man nach einer bestimmten Behauptung verlangt. Und wenn er 
Irrthtimer flndet, wie ich sie sicherlich begangen habe, so nehme ich 
diesen Mangel als ein gutes Recht in Anspruch. 

Ich bin also weit davon entfemt zu glauben, die Aufgabe, die 
ich angegriifen, erfttllt zu haben. Es ware ja auch ein cities Ver- 
langen, bei einem ersten Angriff voUkommenes und erschOpfendes 
erreichen zu woUen. Es kommt doch zunAchst darauf an, der 
Forschung das Ziel zu stellen, Resultate und damit ein Fundament 
zu gewinnen, auf dem sie weiter bauen kann, und ihr Weg und 
Richtung zu zeigen. Und das, hoffe ich, ist mir gelungen, trotzdem 
ich mich in dem Material von Melodien-Aufzeichnungen beschrftnkt, 
Oder gerade well ich es in, wie ich meine, richtiger Erkenntniss 
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gftthan babe. Denn schon bei der Durchsichtang des mir hier am 
Orte zu Grebote stehenden habe ich erfahren, wie nothwendig eino 
Beschrftnkung war, wenn ich inicli nieht ins Weite veriieren wollte. 
Ich liess mir daher nnd durfte mir an diesem geniigen lassen fttr das, 
was mir als nftchste Aufgabe vorschwebte, nnd ich habe nicht erst, 
so verlockend es auch schien, aus zahllosen Ausgaben und der Ueber- 
fiille der in den Bibliotbeken aufgespeicherten Schfttze gesucht, mehr 
und mehr Zengnisse beizubringen nnd den Umfang der Forschung 
schon jetzt zu erweitem. Das ist die wilnschenswerthe Aufgabe einer 
spflteren Zeit und die Arbeit von mehr als einem Einzelnen. 

Die von mir benutzten Quellen ftir die herangezogenen Melodien 
sind folgende: 

Ftlr die Messe. 

1. Das Antiphonale Missarum aus dem Cod. 339 der Stiftsbiblio- 
thek von St. Galleri (zweite Hftlfte des 10. Jtfhrhunderts), nach dem 
phototypischen Abdruck der Pal^ographie musicale, Solesmes. Bd. I. 
1889 (citirt als Cod. St. Gallen 339). 

2. Das Antiphonale Missarum aus dem Cod. 121 der Bibliothek 
von Einsiedeln (Grenze des 10. und 11. Jahrh.), nach dem phototypi- 
schen Abdruck der Paleographie musicale Bd. IV 1894 (citirt als Cod. 
Einsiedeln 121). 

Diese beiden habe ich nur selten benutzt. 

3. Aus dem Cod. 159 der Biblioth^que de riScole de Medicine 
in Montpellier (10. — 11. Jahrh.), dem sogenannten Antiphonar von 
Montpellier, als was ich es citire: 

a) eine Anzahl von photographischen Bl&tteni, die ich aus dem 
Nachlass von Michael HennesdorflF durch freundliche Vermittelung 
des Privatdozenten Herm Dr. Peter Wagner erworben habe (citirt als 
photographische Wiedergabe); 

b) Abdrttcke in Thi^ry, Etude sur le chant gr^gorien, Brugcm 
1883, die nach einer von Theodore Nisard verfertigten modemen 
Copie des Antiphonars, Cod. 8881 des fonds latin der Bibliotheque 
nationale in Paris, gemacht sind (citirt als Thiery, Etude); 

c) ein Verzeichniss, das nach dieser Copie Herr August Ob- 
lasser die Gllte hatte mir anzufertigen, woftir ich ihm herzlich dank- 
bar bin. Das Verzeichniss giebt Anfang und Schluss der Gesangc, 
zum grossen Theil mit der Buchstaben-Notation (a — p) des Antiphonars 
(citirt als Oblassers Verzeichniss). 

Die von mir angegebenen folios (recto und verso) entsprechen 
der Foliirung des Originals in Montpellier (ein Inhaltsverzeichniss 
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mit dieser folio-Angabe betiudet sich in Th. Nisard, Jj'Archeologio 
musicalc et le vrai chant gr^gorien, Paris 1890, S. 130 ff.). 

4. Das Graduale aus dem Cod. Additional 12194 des British 
Museum in London (Anfang des 13. Jahrh.), nach dem phototypischeu 
Abdruck der Plainsong and Mediaeval Music Society, London 1894 
(citirt als Graduale Sarisburiense). 

5. Aus dem Cod. 904 des fonds latin der Biblioth^ciue nationals 
in Paris (13. Jahrh.) einige Abdriicke in Thiery, Etude. 

6. Das Graduale Cod. A. B. 21 der Bibliothek des Priester- 
seminars in Strassburg i. Els. (14.— 15. Jahrh.), dessen Benutzung mir 
(lurch das liebenswtlrdige Entgegenkommen des Bibliotheksvorstandos 
Herni Prof. Dr. Eugen Mtlller ermOglicht wurde (citirt als Strass- 
burger Graduale). 

7. Graduale Romanum complectens Missas omnium Dommi- 
carum et Festorum etc. Cantu reviso iuxta manuscripta vetustlssima, 
Parisiis apud Victorem LecoflPre s. a. 12°. FtU' die DiOcesen Reims 
und Cambrai (citirt als Graduale Reims). 

8. Graduale ad normam cantus S. Gregorii, auf Grund dor 
Forschungs-Resultate etc. nach den ftltesten und zuverlftssigsten Quellen 
bearbeitet und herausgegeben von Mich. Hermesdorif, Trier 1876; 
nicht vollstandig (citirt als Graduale Hermesdorff). 

9. Liber Gradualis a S. Gregorio Magno olim ordinatus etc. ad 
maiorum tramites et codicum fidem figuratis ac restitutis in usum 
Congregationis Benedictinae Galliarum praesidis elusdem iussu editus, 
Tomaci Nerviorum 1883 (citirt als Graduale Pothier). 

Fttr das Officium. 

10. Handschriftliches Antiphonar der Cistercienser (15.— 16. Jahr- 
hmidort) in meinem Besitz. 

11. Antiphonale ad usum celeberrimi ordinis Cluniacensis, nus- 
quam impression! datum etc. Parisiis. 2 Bde. folio. L Theil (mit 
diesem Haupttitel), 1543; II. Theil (Altera pars antiphonarii ordinis 
Cluniacensis etc.) 1542 (citirt als Antiphonar der Cluniacenser). 

12. Antiphonale Romanum etc. Tulli Leucorum 1624. 2 Bde. 
folio; pars hiemalis und pars aestiva (citirt als Antiphonar Toul), 

13. Antiphonarium Romanum complectens Vesperas Domini- 
caimm et Festorum etc. Cantu reviso iuxta manuscripta vetustlssima, 
Parisiis apud Victorem Lecoflre 1882. 12°. Fttr die DiOcesen Reims 
und Cambrai (citirt als Antiphonar Reims). 

14. Antiphonale iuxta usum Ecclesiae cathedralis Ti'evirensis 
dispositum, quod ex veteribus Codicibus originalibus accuratissime 
conscriptum etc. in lucem edit Michael Hermesdorff, Treviris 1864 
(citirt als Antiphonar Hermesdorff). 

15. Liber Antiphonarius pro Vesperis et Completorio Officii 
Romani etc., Solesmis 1891 (citirt als Antiphonar Solesmes). 
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Libri Antiphonarii Complementum pro Landibus et Horis Officii 
Komani etc., Solesmis 1891 (citirt als Antiphonar Solesmes Com- 
plementum). 

Die litterarischen Quellen sind enthalten in den beiden Samm- 
Imigen*): 

Gerbert, Scriptores ecclesiastlci de musica sacra potissimum etc. 
3 Bde. Typis San-Blasianis 1784 (citirt als Gerbert). 

Cotissemaker, Scriptorum de musica medii aevi nova series a 
Gerbertina altera. 4 Bde. Parisiis 1864 — 1876 (citirt als Cousse- 
maker). 

In Bezug auf die aus diesen Sammlungen benutzten Tonare und 
insbesondere hinsichtlich ihrer Heranziehung bei der Besprechung 
der einzelnen Gesftnge ist zu bemerken: 

Der Tonar Regikos aus dem Ende des 9. Jahrh. (Cousse- 
makes II, 3 flf.) versieht die Anfftnge des Textes der verzeich- 
neten Gesftnge mit Neumen. Doch sind diese nicht selten fortg«- 
lassen. Bei meinen Citaten des Tonars gelegentlich der Besprechung 
der Gesftnge habe ich ausdriicklich angegeben, wo das der Fall ist; 
wo also nichts dariiber gesagt ist, sind die Neumen vorhanden. 
Ebenso habe ich nur, wenn die Neumen den AnfangstOnen der frag- 
lichen Melodien nicht entsprechen, einen Vermerk dartiber gemacht. 

Der Tonar Bernos aus der ersten Haifte des 11. Jahrh. hat in 
dem Abdruck bei Gerbert II, 79 if. und, wie es scheint, auch in den 
dafftr benutzten Handschriften keine Neumen. 

Zu GuiDOs Tonar. Bei Coussemaker steht (II, 78 ff.) aus 
euier Handschrift des 12. Jahrh. abgedruckt, ein Werk des Titels: 
De modorum formulis et cantuum qualitatibus. Auf eineEin- 
Icitung {Vocum modus etc.) folgt (81 a if., Capitulum I. Igiiur protus etc.) 
der Haupttheil, ein Tonar, der die Aufzahlung der Gestoge bei den 
einzelnen modi mit langeren Auseinandersetzungen beguint und sie 
auch sonst mit allerhand Bemerkungen begleitet. Die Einleitung, der 
bekannte Epilogus de modorum formulis et cantuum quali- 
tatibus und auch noch der Anfang des Tonars, die Auseinander- 
setzung zu Beginn des 1. modus, flndet sich unter dem Namen 
GuiDO« VON Abezzo auch bei Gerbert (II, 37 a ff.) Das Ganze ist 
von Coussemaker gleichfalls Guido zugeschrieben. Es gehOrt diesem 
aber keinenfalls an, schon nach der Ausdrucksweise und der Ter- 



*) Der gleich im Anfang des Buches (S. 1 f.) citirte sehr ausfiihrliehe, 
Ubrigens nicht ganz vollstandige Commentar zum Microlog GuiDOs von 
Arezzo aus dem Ende des 11. Jahrh. ist noch nicht edirt. Ich habe ihn 
vor Jahren in dem Cod. lat. 2502 (12. Jahrh.) der Hofbibliothek zu Wien 
gefunden, abgeschrieben und beabsichtige ihn zugleich mit einer Studie 
herauszugeben. Der Direction der Bibliothek, die die Giite hatte mir die 
Handschrift zu noehmaliger Collation nach Strassburg zu schicken, sage ich 
hierfur auch an dieser 8 telle meinen verbindlichsten Dank. 
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minologie, noch m^hr wegen sachlicher Unterschiede. Andererseits 
stehen gewisse Dinge in directem Zusammenhang mit Guidos Lehrc, 
und zwar setzen sie diese, wie mir scheint, voraus. Ich mOchte das 
Werk dalier ftir spHter als Guido halten. Der Tonar, den ich der 
Kttrze halber gleichwohl als Guido« Tonar citire, hat nur wenigen 
TextanfBlngen die Noten beigegeben. Wo das zutrifft, habe ich es 
vermerkt. 

Ueber die Zeit von Oddo« Intonarium (Coussemaker II, 
117 flf.) sehe man die Anmerkung zu S. 10). In den wenigen Fallen, 
in denen ich es angefUhrt, ist der Textanfang mit Noten versehen. 

Wo in den beiden letztgenannten Tonaren die Noten des Text- 
an fangs mit der besproehenen Melodie nicht stimmen, h^be ich es 
angegeben. 

Wenn ich bei der Besprechung von Gesangen einen oder den 
anderen der obigen Tonare nicht genannt habe, ist der betreffende 
Gesang in ihm nicht verzeichnet. 

Der Druck ist mit ungewOhnlichen Schwierigkeiten verbunden 
gewesen. Sie zu besiegen haben meine Hen'en Verleger, denen ich 
auch sonst fur ihr weitherziges Interesse an dem Unteniehmen auf- 
richtig verpflichtet bin, kein Opfer gescheut, und hat die Druckerei 
voller Veratandniss und mit nicht ermtldender SorgfaJt sich zur Auf- 
gabe gemacht. Ebenso hat mich zu herzlichem Dank verbunden der 
stets gefailige Herr Dr. Karl Schorbach von der hiesigen Univer- 
sitats- und Landesbibliothek, indem er mir in typographischen An- 
gel egenheiten seinen sachkundigen Rath lieh. 

S trass burg i. E., im April 1897. 

Qustav JacobsthaK 
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Die Antdphon Urbs fortiiudiniM nnd ihre Schioksale: Berichte mittelalterlicher 
ScbriftBteller tmd die Ueberlieferung der Melodie. 

Wie man weiss, haben zahlreiche Gesftnge der abendlftndischen 
Kirche bei aller bewunderungswtlrdigen Stetigkeit der Tradition 
mancherlei Verftnderung erfahren. Zu diesen gehtJrt auch die Anti- 
phon Urbs fortitudinU noHrae Stan (Dominica U Adventus ad Laudes). 
Dae Schicksal, das sie gehabt hat, aus ihrer nrsprflnglichen Tonart in 
eine andere nmgebildet zu werden, ist mit einem Uberaus merk- 
wflrdigen Vorgang verkntlpft. Dim nachzugehen lohnt sich der Mtlhe 
in hohem Maasse. Doch im Interesee des Tonartenwechsels selbst, 
dessen Bedeutong ftir die in dieser Schrift behandelten Angelegen- 
heiten immer wieder hervortreten wird, mOge vorher auch davon die 
Rede sein, was wir dartlber bei dieser Antiphon erfahren. 

Der Commentar zu GuiDOa Microlog (Cod. lat. 2502 der Hof- 
bibliothek zu Wien) aus dem Ende des 11. Jahrhunderts erw&hnt sie 
(foL 6') bei Besprechung tonaler Angelegenheiten. Er hatte an einer 
frtLheren SteUe (fol. 5') davon gesprochen, dass die Tonart eines 
Gesanges, d. h. die Tonart, die sich am Schluss der Melodie in ihrem 
Schlusston ausspricht, im Verlauf der Melodie rein erhalten werden 
mtisse. Das gesch&he durch das richtige Verhalten des Gesanges an 
seinem Schluss und an den SchltLssen der grOsseren Melodieabschnitte 
- (distinctiones), die wie der Hauptschluss auf den Grundton der Ton- 
art ausgehen. Wenn da die Melodie zu ihm hinab- oder hinaufsteigt, 
mflsse der Ton ►*) vermieden werden, denn er verftndere die Ton- 



*) Ich bemerke, dass ich die T5ne nach der Weise des Mittelalters 
folgendermaassen mit Buchstaben bezeichne: 

FAWBCDEFGa^bc defga etc. 



m 






etc. 



und chromatisch alterirte in dieser Art: 
Es Ri 



Jftoobstbal. 
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art und ihren Charakter. Und bei der Erlftuterung zu Gumos Cap. 8, in 
dem von dem vertodemden Einfluss des k ganz im allgemeinen die 
Rede ist, nennt er nun (eben fol. 6') als ein Beispiel einer so unzweck- 
mftssigen Schlusswendung die Antiphon Urba fortitudinis. Diese 
tetrardus-Melodie schliesst, sagt er, auch ihre erste Distinction auf dem 
Grundton ihrer Tonart O. Das ► aber verwandelt diesen Schluss und 
damit die Distinction selbst in den protus. Der Commentator hat ganz 
Recht. Denn mit diesem ► statt b nimmt die Tonleiter von G die 
Verhftltnisse der i)-Leiter des protus an: 

G^-Leiter mit P Ga^cdefg 
protus DEFGabcd 

Bevor wir den Vorgang an dem Anfang der Melodic beob- 
achten, bemftrke ich, dass sic in alien von mir zu Rathe gezogenen 
Gesangbtichem dem tetrardus angehOrt, wie auch in dem Intonarium 
Oddob (Coussemaker, Scrip tores 11, 134b) und im Speculum musicae 
lib. VI des Joh. de Mums (ebenda, 358a; 359b; 372a). 

In den Bilchem (Handschriftl. Antiphonar der Cistercienser 
69, Antiphon. Toul vom Jahr 1624 pars hiemalis 35, Antiphon. 
Solesmes 64, Antiphon. Reims 53, Antiphon. von Hermes- 
do rff 144) lautet der Anfang der Antiphon (abgesehen von der tlber- 
geschriebenen Variante) folgendermaassen: 

TouI, Solesmes, Reims C 6 d C dO R 

6d ddddd fd cd bdcdcbabobaQQ 
Urbs for^ti^iu^d%^n%9 nostrae Sijon^ Salvatar po^neJtur in e_a murus 

Der Commentator giebt nicht an, wie weit sich der erste Ab« 
schnitt, von dem er spricht, erstreckt. Der Abschnitt muss aber in G 
schliessen, und das trifft nur auf das ganze hier mitgetheilte Sttlck 
zu, das, wie er frUher sagte, in einer der beiden Bewegungen, ab- 
wttrtssteigend, auf G ausgeht. Wir werden freilich nachher sehen, 
dass auch ein anderes noch mOglich w&re. 

Wenn in der nach G hinunterftthrenden Wendung auf ta murus^ 
mit der dieser Abschnitt schliesst, ► statt b gesungen wtlrde, so ent- 
stftnde in der-That eine protusartige Cadenz auf diesem Ton. So 
also, und nicht mit b, wurde zur Zeit des Commentators, wenigstens 
in seinen Kreisen, die Antiphon gesungen. Und auch so ist sie tlber- 
liefert in dem Antiphonar der Cluniacenser vom Jahr 1543 im 
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I. Theil fol. 11^ . Wo in dem mitgetheDten Stttck der Ton b steht, hat 
dieses Buch den Ton ►. Und damit giebt es das Bild von diesem 
Abschnitt, das der von dem Commentar gerugten Eigenschaft ent- 
spricht Diese Version ist zu gleicher Zeit die ftltere, die der anderen 
Bacher die jttngere, die aus jener erst dnrch einen Reinigungsprocess 
entstanden ist. Es soil das nicht desshalb behaiq)tet werden, weil die 
Bemerkung des Commentators tiber das ► und das Buch der Clunia- 
censer einer frtlheren Zeit angehOren als die Btlcher, die die Version 
mit b enthalten. Diese kOnnten ja trotzdem auf aiteren Quellen be- 
ruhen. Aber aus Grtinden der Entwickelung muss diese Behauptung 
aufgestellt werden. Denn jene Form des Antiphonars der Cluniacenser, 
eben die also, die der Commentator vor Augen hatte, ist nur eine 
Durchgangserscheinung, die selbst wieder erst aus einer anderen 
Fassiing der Melodie entstanden ist. In dieser gehOrte der Gesang 
nicht dem tetrardus, sondem wirklich dem protus an, und der Slteste 
Tonar, den wir besitzen, der Reoinos von PRtJM, reiht ihn (Cousse- 
maker, Scrip tores II, 5 a) unter die Antiphonen dieser Tonart ein*). 

Aber noch mehr als diese Tonartzurechnung erfahren wir (Iber 
den Gesang aus einer ebenfaljs alten Quelle, nftmlich aus der unter 
dem Titel Alia musica und unter dem Namen HnoBAiiDs verOffent- 
lichten Schrift (Gerbert, Scr. I, 125b flf.). Titel und Name sind Zu- 
s&tze aus neuerer Zeit in der Handschrift, aus der sie Gerbert entlehnt 
hat (siehe Hans MilUer, Hucbalds echte und unechte Schriften tiber 
Musik. Leipzig 1884. S. 21 ad L. [Cod. lat. Monacens. 14272]). Auch 
wenn die Schrift nicht das Werk Hucbalds ist, kann sie dennoch ein 
hohes Alter beanspruchen. Die ebengenannte Handschrift ist aus 
dem 10. bis 11. Jahrhundert, und innere Indicien sprechen daftlr, dass 
die Alia musica zu den ttltesten uns erhaltenen Schriften fiber die Musik 
des Mittelalters gehOrt. 

Sie besteht aus mehreren verschiedenartigen Bestandtheilen, die 
ineinander geschoben sind. Em Theil gehOrt dem Verfasser (a) an. 
Ausser seiner eigenen Meinung aber ftlhrt er die Worte eines ftlteren 
Autors an, den er einen Expositor, und dessenWerk er Cuiusdam 
expositio nennt (6). Zu dieser giebt er ausfdhrliche Erliluterungen, 



*) Dass der von ihm angefuhrte Gesang derselbe ist wie die iiber- 
lieferte Melodie, zeigt die Uebereinstimmung der Neumen, die Rbgino, wie 
auch sonst, dem Textanfang beigiebt. — Fiir die sp&ter zu besprechenden 
Ges&nge siehe in Betreflf dieses Punktes die Bemerkungen, die bei der An- 
gabe der Quellen in dem Vorwort zu Rbginos und den anderen Tonarien 
darvLber gemacht sind. 

1* 
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die einen wesentlichen Theil seiner Arbeit bilden. Das ganze ist ent- 
sprechend den 8 Tonarten, die eine nach der anderen behandelt 
werden, in einzelne Capitel getheilt, in denen also durcheinander der 
Autor and der alte Expositor zur Sprache kommen. Ein. dritter 
Bestandtheil (o) ist nur lose damit verbunden, und ich will nicht 
behaupten, ob der Autor es selbst war, der ihn der Schrift einverleibt 
-hat Den Auseinandersetzungen tiber die einzelnen Tonarten nftmlich 
folgt immer in einem far sich abgeschlossenen Abschnitt eine Nova 
cujnsdam expositio. Das ist also ein jtlngerer Bestandtheil. Und 
in ihm beflndet sich gerade eine Aeusserung, ans der man einen Schluss 
auf das Alter machen kann. In dem Abschnitt des 7. modus bemerkt 
die Nova expositio (140b, 14 ff. Et de Jiac differentia etc.) flber eine 
Gruppe von Antiphonen, von der sie als Beispiel Benedteta tu an- 
giebt, dass sie, die man ihres Scblusstons wegen unter den 4. modus 
setzt, die Psalmodie des 7. modus haben. Wir werden auch in an- 
derem Zusammenhang noch von dieser Antiphonengruppe, die zahl- 
reiche Melodien in sich schliesst, zu sprechen haben. Die Aeusserung 
der Nova expositio, wie diese selbst, erwfthne ich hier, well diese 
Bestimmung tlber die Psalmodie eii^er alten in spAterer Zeit ver- 
lassenen Gewohnheit entspricht. Ihr folgt, wie wir sp&ter noch sehen 
werden, Rboino von PRtJM und der wohl noch aJtere Aurelianus 
Reomknsis. Ich will keineswegs behaupten, dass die Nova expositio 
an diese Zeit heranreicht. In jedem Fall geMrt sie nach dieser 
Aeusserung in den Anschauungskreis einer iQteren Epoche, die wir 
noch nicht genau abzugrenzen veiin^gen. Ist aber sie schon so alt, 
80 geht ihr der Autor (a) doch wohl noch voran, sicher aber der 
Expositor (5), den dieser commentirt hat Nun ist schliesslich noch 
ein viertes Stdck (6^) zu nennen. Es ist die Wiederholung der alten 
Expositio (6), und ich werde sie in folgendem als Recapitulation 
bezeichnen. Sie beginnt 145 b, Z. 15 (Tonus primus etc. [die gleich 
darauf folgende Ueberschrift Expositio eorundem tonorum muss 
also vor diesen Worten stehen]). Sie geht bis 147 b, Z. 10/11 Tonum 
oetdvum require supra (nicht ut supra, wie Gerbert schreibt; siehe 
Millie r an genannter Stelle und S. 18, Z. 5 nach einer anderen Hand- 
schrift). . Dieser Verweis geht auf eine Zusammenstellung der den 
einzelnen modi eigenen und in dem ganzen Werk eine grosse RoDe 
spielenden, mir tibrigens in ihrer ganzen Bedeutung noch dunklen 
Zahlenproportionen. Sie beginnt 143a unten.mit einer Tabelle und 
geht dann noch weiter fort bis 145 b, Z. 15, wo unsere Recapitulation 
beginnt Die Stelle daraus, auf die diese verweist, steht 145b, Z. 3 ff. 
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Octatms tonus est etc. Diese Recapitulation (6^ stimmt nun im wesent- 
lichen mit der alten Expositio {b) tiberein. Ob sie ursprOnglich schon 
vom Autor (a) dem ganzen Werk angehtogt worden ist, wie in den 
beiden genannten und elner dritten von Gerbert benutzten Hand- 
schrift, Oder ob sie durch die Zusammenstellung eines Abschreibers 
hierher gekommen ist, will ich nicht entscheiden. Es ist aber zu be- 
merken, dass der Autor bei dem 8. modus jene Zahlenproportionen, 
auf die die Recapitulation in diesem Falle nur verweist, liberhaHpt 
weggelassen hat, und dass er bei dem 7. modus (138a, Abs., Z. 1 ff. Tonus 
Septimus etc.) nur den Text der Recapitulation (147 b, Z. 5 fif. Tonus 
Septimus etc.), die bier ausnahmsweise keine* Zahlenproportionen ent- 
hmt, wiedergiebt und diese nacbher auf eigene Hand auseinandersetzt. 
Jedenfalls bOdet die Recapitulation ein in sich abgeschlossenes Ganzes. 
Und als ein Stdck ftlr sich steht sie in dem Sammelband Cod; 504 
(olim Durlacens. 36 1) der badischen Hof- und Landesbibliothek in 
Karlsruhe aus dem Anfang des 12. Jahrhunderts, (fol. 34' und 34^ ). 
Hier wird fttr den 8. modus nicht wie in den anderen angeftlhrten 
Handschriften auf jene frtthere Stelle verwiesen, sondem ihr Wort- 
laut selbst mitgetheOt, in dessen Mitte der Cod. plOtzlich abbricht. 
Auch bei dem 7. modus treten hier zu den Worten, die bei Gerbert 
(147b, Z. 5ff. Tonus septimus etc.) stehen, noch die Zahlenproportionen, 
die sich in jener frtlheren Partie an entsprechender Stelle (145a, letzter 
Absatz) finden. Die Recapitulation erscheint hier also in einer voll- 
kommeneren, abgeschlosseneren Form. 

In dieser Recapitulation nun, die ohne Unterbrechung anemander 
gereiht enthftlt, was in dem Text des Autors sich unter seinen eigenen 
Bemerkungen zerstreut als die einzelnen Theile der alten Expositio (6) 
findet, haben wir deren Original zu sehen. Und gerade auch in der 
Angelegenheit unserer Antiphon Urbs fortttudinis kommt dieses Ver- 
hmtniss zum Vorschein, wie sich nachher zeigen wird. 

In der Recapitulation wird (146a, Z. 7 ff.) unter anderen Antiphonen 
des Officiums auch Urbs fortttudinis als eine Melodic des 1. modus, 
also des authentischen protus genannt. Die Melodic gehOrte also 
auch damals noch nicht dem tetrardus an, in dem sie nach der iiber- 
lieferten Form erscheint. Sie bewegte sich demnach nicht in der 
G^-Leiter des tetrardus, sondem in der i)-Leiter des protus. Und 
wenn man annimmt, dass die Ftihrung der Melodielinie hier die gleiche 
war wie in dem tlberlieferten Gesang, so brautht man sich diesen 
nur vom Grundton G auf X), d. h. um eine Quarte nach unten ver- 
setzt vorzustellen, um sich ein Bild der ftlteren protus-Melodie zu 
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machen. Vergegenwftrtigt man sich femer, class die tiberlieferte 
tetrardus-Melodie in dem oben (S. 2) mitgetheilten Anfang ursprtlng- 
lich, nach Ausweis jenes Commentators und wie in der Version des 
Antiphonars der Cluniacenser den Ton > statt b benutzte, so steUt 
sich das Verh&ltniss zwischen beiden Fassungen des Gesanges fol* 
gendermaassen dar: 

1. Ueberlieferte tetrardus-Melodie in der Gdddddd fdcd 
0-Lage mit b (Antiph. der Qoniacenser) 

2. Dieselbe als protus-Melodie i. d. D-Lage DHHaaaa CSGa 

Urhs forJti^tu^di^nU nostrae Si-on^ 
L ^dc dc^a ^c^aGG 

2. FaG aGFE FGFEDD 

SaLvaJtor po ne^tur in e^a murus 

In beiden Lagen also dieselben TonverhfiJtnisse. Ob also in G 
Oder in D gesungen, die Melodie dieses Anfangs bleibt die gleiche. 
Sie hat eben auch in O gesungen den protus-Charakter, wie der 
Commentator an dem tetrardus-Gesang tadelnd bemerkt. Und falls 
irgend welche Grllnde vorhanden waren, die einstmals in D gesungene 
protus-Melodie nach O, also eine Quarte nach oben zu versetzen und 
aus ihr eine tetrardus-Melodie zu machen, so konnte das ohne Ver- 
letzung der Tonverhftltnisse dieses AnfangssttLckes geschehen. Voraus- 
gesetzt, dass man ► und nicht b fftr den Ton F der OriginaJfassung 
einsetzte, vorausgesetzt also, dass man ihm die Tonalitat des protus 
erhielt und in ihm einen Widerspruch gegen die tetrardus-Tonalitat 
erzeugte, der die Melodie aJs Ganzes nunmehr angehOren sollte. Dieser 
Widerspruch nun ist es, den die Versionen der anderen BtLcher und 
ihrer Quellen beseitigen wollten. Sie machten den weiteren Schritt 
und reinigten die Melodie von dem protus-wirkenden ► und ersetzten 
es durch das ftir den tetrardus charakteristische b. Von dem Grunde, 
welcher die Aenderung der ursprCLnglichen D- in die C7-Lage, die Um- 
wandlung der protus- in eine tetrardus-Melodie veranlasst hat, wird 
nachher die Rede sein. Nimmt man den Wechsel einstweilen als 
Thatsache hin, so erscheint der Weg von der originalen Fassung in 
D fiber die ihr gleichlautende in G mit dem ► hinweg zu der reinen 
tetrardus-Version mit b als ein begreiflicher Entwicklungsprocess. 

Noch aber ist einer Verfinderung zu gedenken, die innerhalb 
dieses Melodieanfanges auf dem Weg von der ersten zur zweiten 
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Station mOgplicherweise, um nicht zn sagen wahrscheinlich vor sich 
gegangen ist Ich kOnnte diesen Pnnkt bei Seite lasseD) denn auch 
ohne dasB auf ihn eingegangen wird, wUrde der weitere ProcesB, um 
den es sich fOr uns nachher handelt, untersucht nnd dargestellt werden 
kOnnen. Allein mit Rficksicht auf die Frage nach der Verftnderlich- 
keit der Melodien einerseits, und um andererseits nichts ungenutzt zu 
lassen, was wir von dem Verfasser der Expositio erfahren kOnnen, 
will ich auch dieses zur Sprache bringen. 

Er begnHgt sich n&mlich nicht bios mit der Mittheilung von 
Gesftngen, die den einzehien Tonarten angehOren. Nachher giebt er 
auch Beispiele fttr die Art, in der der Umfang der Tonleiter m den 
Ges&ngen der verschiedenen Tonarten benutzt wird. Und unter den 
Beispielen, die die Expositio in der Fassung der Recapitulation auf- 
stellt, erscheint neben anderen Antiphonen auch wieder unser Urbs 
fortitudinis. Die Stelle, in der dies geschieht, heisst (146a, Z. 9 ff.): Et 
hoe videndum, quod aaepe evenit^ ut bis aut ter aid totum etiam in anti- 
phonis aut in guocunque cantu primi toni sity a%U per VI et XII, quod 
est diapason, aut per V et X (d. i. die Summe der VerhlQtnisszahlen 
2:3 = 5 Oder von 4 : 6 = 10), quod est diapenie, aut per VII (d. i. 
die Summe der Zahlen 3:4 = 7) totum, quod est diatessaron, deeurrit; 
ut Urbs fortitudinis et J ohannes autem: diapenie. Dieses letzte Wort 
fehlt in Gerberts Text. In der Karlsruher Handschrift aber, die ich ein- 
sehen konnte, steht es. Und, wie man gleich erkennen wird, ist es 
durchaus an seiner Stelle und giebt der Anfilhrung der beiden Beispiele 
erst ihre Bedeutung. Die Worte des Autors besagen nftmlich: Bel den 
Gestogen des 1. modus, bei Antiphonen sowohl wie bei andem, wird in 
zwei Oder drei Abschnitten oder bisweilen auch durch die ganze Melodic 
hindurch der voile Umfang der Octav oder der der Quinte oder der 
Quarte gebraucht. Und die Antiphonen Urbs fortitudinis und Johannes 
autem sind Beispiele fai' die Benutzung des Umfangs einer Quinte. 

Die Andphon Johannes autem [cum audisset] (Domin. Ill [heute 
auch U] Adventus, Antiph. ad Benedictus) bewegt sich, nach Aussage 
s^Unmtlicher von mir benutzter Gesangbtlcher, in alien ihren Ab- 
schnitten im Umfang von C—a (es seien genannt das Antiph on. 
Solesmes. Complementum 88, Antiphon. Hermesdorff 155). Das 
ist die Quinte D-a, und freilich dazu noch der Ton C darunter. Aber 
die Benutzung dieses Tones liegt ausserhalb der Berechnung des ver- 
wendeten Umfangs, er ist gewissermaassen eine Zugabe, wie uns der 
Autor (a) der Alia musica belehrt. Zuerst sagt er im allgemeinen von 
der Verwendung derUmfange (129 a, Z. 4ff.): Denique sciendum^ quod 



Digitized by VjOOQIC 



— 8 — 

pogt spmphomas ex arbiirio munci propont€i$y id est diapasim, diapente 
ac duoesstxranj aliqtu»ndo unu8 tonu9 ad gravem vel acutam partem ad- 
dituvy qui emmeles, id eH apttis melo, vocaiur. Den genannten drei 
Umf^ngen der Octave, Quinte und Qusrte wird also bisweilen ein 
ganzer Ton, emmeles geheissen, unten oder oben hinzugeftLgt, wie 
denn auch sonst noch in so allgemeiner Art von diesem Zosatzton die 
Rede ist. Und dann constatirt der Autor in seiner ErlAaterong zu 
der Expositio den ilberschfissigen emmeles in einem besonderen 
Pall Da nftmlich, wo er Umfangsverhftltnisse des Introitus des 
1. modus Borate eoeli desuper, den vorher auch schon die Expositio 
(und ebenso die Recapitulation) in diesem Sinne genannt hat, aus- 
einandersetzt. Er sagt darUber (ebenda, Z. 5 v. u. ff.)- melodia primae 
indeianis aecendendo totam pereurrity a lichanos hypatan videlicet in 
paraneten diezeugmerum, praemiaso ad gravem partem tono, qui emmeles 
dicitur, id est melo aptus, etc. Danach durchl&uft der erste Abschnitt 
dieses Introitus, der vorher von der Expositio (wie in der Recapi- 
tulation) als Borate coeli desuper bestimmt wurde, die ganze Octav D 
bis d und hat unten noch den Ton C als emmeles. Dem entspricht 
auch die uns tiberlieferte Melodic, wie man sich aus dem Oraduale 
Pothier 23 (Domin. IV Adventus) tiberzeugen kann. Der Ton C, der 
in der Antiph. Johannes autem die Quinte D-a nach unten ttberschreitet, 
ist also, wie in dem Introitus Borate, der bei dem Quintenumfang 
nicht mitgerechnete Ueberschuss. Und die von der Recapitulation fur 
sie angegebene Umfangsbestimmung findet sich demnach in der uns 
tiberlieferten Melodic wieder. 

Das ist aber nicht der Fall in der anderen als Beispiel ftLr den 
gleichen Umfang genannten, in unserer Antiph. Urhs fortitudinis. So- 
fort beim Beginn wird nach Aussage der tiberlieferteu Melodic der 
Umfang der Quinte D-a tlberschritten durch den Ton c in der Wen- 
dung caOa auf nostrae Sion (der D-Lage, die ich gleich in Betracht 
ziehe, entsprechend den TOnen fdcd der (?-Lage). Der dem oben 
(S. 6) mitgetheilten Stttck folgende Abschnitt et antemurale hingegen, 
der dann folgende aperite portas, der uns noch besonders beschftftigen 
wird, und schliesslich der letzte, alle bewegen sich im Umfang einer 
Quinte. Nicht in der Quinte D-a, sondem in anderen. Aber die weiteren 
Auseinandersetzungen des Autors (a) im Einklange mit der Expositio (5) 
(und der Recapitulation) zu dem genannten Introit. Borate und zu 6e- 
sftngen anderer Tonarten erweisen, dass nicht bios die Quinte der 
Tonart, in unserer Antiphon also nicht bios D-a, sondem jede andere 
Quinte unter diesen Angaben des Umfangs zu verstehen ist. Also nur 
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gerade der Anfang der tiberlieferten Melodie widerspricht der Angabe. 
Und eben daraus muss man doch schlieBsen, dass er anders gelautet 
habe zur Zeit unseres Schriftstellers, da die Melodie noch dem protas 
angehOrte. Die Wenduog auf nostrae Sion, die aus dem Rahmen der 
sonst im tlbrigen wfthrend des ganzen Anfangs festgehaltenen Qointe 
D-a herausfmit, mttsste sich nach der alten Fassung innerhalb des von 
dem Autor vorgeschriebenen Umfangs halten, sei es ohne Oder mit dem 
Zoschoss des emmeles. Der Beginn der Antiphon hfttte lauten k(>nnen: 

fltatt 1. Da aaaaa ca Ga 



entweder 2. Da aaaaa 6E DE 



F a 6 etc 



Oder 3. Da aaaaa FD CD 

Urb9 far.tiJu.di.nt8 nostrae Si.on, SalvaJor etc. 

Nach der zweiten Art (3. Reihe) wiirde der unten dberschtlssige 
emmeles C zum Vorschein kommen. Was von beiden das wahr- 
scheinlichere ist, will ieh nicht entscheiden, Mit Rtlcksicht auf den 
Anschluss an das vorhergehende {Urbs fortitudinid) und das folgende 
{Salvator etc.) ist beides mOglich. Mir schiene aber der zweite Vor- 
schlag das natttrlichere zu treffen, da dann der erste Einschnitt der 
Melodie/ auf dem Grundton D stattfindet, wahrend er im andem Fall 
(2. Reihe) auf E erfolgte, was, so viel wir wissen, einer protus-Melodie 
weniger angemessen wftre. Vielleicht kOnnte auch noch ein drittes 
angenommen werden, dass die Wendung auf nostrae 8ion gelautet 
hatte V OFO. Dann mtisste aber als emmeles auch ein halber Ton 
tiber dem Umfang (► oberhalb D-a) gelten kOnnen, was jedoch der 
Bestimmung des Autors ttber den tiberschtlssigen Ton widerspricht. 
Diese Wendung mOge daher ausser Betracht bleiben, obwohl bei 
ihrer Annahme sich das von ihr abweichende Verhalten der tiber- 
lieferten Melodie sehr wohl durch einen Vorgang erklaren wiirde, der 
unser Interesse welter unten (im V. Abschnitt) noch in Anspinich 
nehmen wird. Flir die Wendimg F DC D (3. Reihe) spricht vielleicht 
auch dieses. Sie wtirde in die 6?-Lage gebracht dem Anfang fol- 
gende Gestalt geben: 

6d ddddd ^G F6 
Urhs fortitudinis nostrae 8ion, 

Und von ihm schon kOnnte gelten, was jener Commentator an 
der tetrardus-Melodie auszusetzen weiss, dass der erste mit G 
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schliessende Abschnitt den Eindnick des protus mache. Denn da er 
die Ausdehimng dieses von ihm gertigten Abschnittes nicht angiebt, 
wftre es immerhin denkbar, dass er dabei dieses Stttck, wofem es 
ihm in der vermeintlichen Gestalt vorlag, im Auge gehabt hfttte. ITnd 
indem er die Antiphon nennt, citirt er den Text bis Siim und versieht 
ihn mit Neumen bis zu dem vorhergebenden nastraey auf dem nach 
der obenstebenden Wendung der Ton > znm erstemnale erscheint. 
Doch kann das ein blosser Zufall sein. Und, wie man sich erinnem 
wird, schilderte er (S. 1) die Wendung zmn Schlusston, auf die das ► 
die stOrende Wirkung ausCLbt, als ein Hinauf- Oder Hinabgehen zu 
ihm. Und dem entspricht nicht so sehr der Ausgang dieses Sttickes 
als der Schluss (ea murus) des ganzen (S. 6) mitgetheilten Anfangs, 
wo die Melodie von c stufenweise fiber das ► bis zu O abwftrts gleitet. 
Doch Iftsst sich in dieser ftlr uns tlbrigens nebensftchlichen Sache 
keine bestimmte Entscheidung trefFen.*) 

Welche von den beiden oben (S. 9, 2. und 3. Reihe) ausgeffthrten 
Wendungen die Melodie, als sie noch dem protus angehOrte, gehabt 
haben mochte, jedenfalls h£ltte man sie, als man den Gesang in den 
tetrardus brachte, in die H5he rficken mtlssen, entweder um eine 
Quarte Oder um eine Quinte. Ueber diese Versetzungen, deren zweite 
man Ofter beobachten kann, liesse sich manches sagen, ebenso auch, 
freilich nur vermuthungsweise, darttber, was die Veranlassung dazu 
gewesen sein kOnnte. Doch gehe ich fiber diesen Punkt als far uns 
hier unwesentlich hinweg, um den Gang unserer Darstellung nicht 
noch mehr aufzuhalten. Ich bin ohnehin schon ausfiihrlich genug 
gewesen. Aber es schien mir geboten, gleich beim ersten Mai, da 
uns der gewiss bedeutsame Act einer Tonarten-Wandlung begegnet, 
nichts aus dem Auge zu lassen, was, wie hier die ursprtlnglich jeden- 



•) Nur der VollstHndigkeit halber erwfthne icb eine Variants in den 
ersten Tonen der Melodie, die sich aller iibrigen Tradition entgegen im 
Intonarium Oddos an der oben (S. 2) angefiibrten Stelle findet: 

6d d d d c b 

Urbs forHiudinis 

Sie hat gar keine Bedeutung fur uns. Abgesehen davon, dass sie einer der 
vielen Fehler sein kann, die in den Coussemakerschen Texten leider so 
zahlreich sind, reicht der Tonar wenigstens in dieser einer Handschrift des 
14. Jahrhunderts entstammenden Gestalt an die Zeit des Commentators 
nicht heran. Denn er enth&lt mehrere Antiphonen aus elnem Officium des 
heiligen Franz von Assisi. Diese Fassung des Melodieanfangs branch te 
also erst lange nach dem Commentator entstanden zu sein. 
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falls andere Lage der Wendung auf nostrae Stony dabei beobachtet 
werden kann und beobachtet werden muss, will man sicher gehen. 

AoB dem bisher gesagten wird man sicher das eine erkannt 
haben: aus der nrsprtlnglichen protus-Melodie in der i>-Lage konnte 
die tetrardus-Melodie in der ^-Lage entstehen, wie sie nns das Anti- 
phonar der Clnniacenser und der Commentator Hberliefert. Und sie mit 
ihrem k mnsste entstehen, woUte man nnn einmal diesen Wandel 
vomehmen und dabei nicht zugleich die Tonverhaltnisse und den 
Charakter der Melodic verftndem. Das gilt nattlrlich nur von ihrem 
Anfang, der uns ja allein bisher beschAftigt hat. Die Beobachtung 
ihres weiteren Verlaufes ftlhrt uns nun auf den merkwtlrdigen Vor- 
gang selbst, von dem ich im Anfang sprach, und damit zu gleicher 
Zeit auf die Ursache des Tonarten-Wandels. 

Auch darftber berichtet die Alia musica. Diesmal ist es der 
Autor selbst (a), der uns belehrt. Mitten in das Capitel, das den 
authentischen und plagalen tetrardus (den 7. und 8. modus) zugleich 
behandelt, ist eine Abhandlung eingeschoben, die sich mit alien Ton- 
arten beschftftigt. Und wo der Autor sich dann wieder dem 8. modus 
zuwendet, kommt ein Gegenstand zur Sprache, bei dem er unsere 
Antiphon vorftthrt und jenen Vorgang schOdert. 

Die Partie des Gesanges (aperite portas) in der sich dieser ereignet, 
setze ich gleich hierher, um mich durch einige zu der tlberlieferten 
Melodic nothwendige Bemerkungen nicht nachher unterbrechen zu 
mUssen. Ich fttge, um die Verbindung mit dem frdher behandelten An- 
fang herzusteUen, auch das Mittelsttick {et antemuraU) hinzu. Varianten, 
die die Gesangbticher in diesem zeigen, kOnnen fUglich unberiick- 
sichtigt bleiben, Ich theile daher nur die Version des Antiphonars 
der Cluniacenser mit und gebe als Typus der Varianten, die sich 
diesem gegentlber in alien andem Bttchem zeigen, die Fassung des 
Antiph. Solesmes. Ich bemerke dazu, dass sie im wesentlichen 
sflmmtlich mit dieser Fassung tibereinstimmen. Und mit Rticksicht 
auf das Verhftltniss der (?-Lage dieser tetrardus-Melodie zu ihrer ur- 
sprtLnglichen i>-Lage als protus-Melodie hebe ich als wichtig hervor: 
Sie alle halten, wie das Antiph. Solesmes, denselben Umfang ein wie 
das Cluniacenser Buch und unterscheiden sich von ihm nur dadurch, 
dass sie auf aniemurale einen Sprung anstatt des Melismas haben. 

Auch der Abschnitt (aperite partas), in dem sich der Vorgang 
abspielt, hat Varianten, und zwar stftrkerer Art. Diese mitzutheilen 
kann ich daher nicht unterlassen. Dazu ist aber vorweg dieses zu 
sagen: Die Versionen der Antiphonarien Toul, Eeims und Hermes- 
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dorfif mtlssen schliesslich unberttcksichtigt bleiben, weil sie, wie man 
sehen wird, nicht die eQtscheidende Wendung haben, die der Autor 
vor Aogen gehabt hat. Die anderen drei stimmen in dem fCb* una 
wesentlichen mit einander tlberein. 

Wie frtther (S. 6) gebe ich nun die|Melodie zuerst in der (?-Lage 
des tetrardus, wie sie in dem Antiphon. der Cloniacenser tlberliefert 
ist (Reihe 1) mit den darttberstehenden Varianten (a, b, c, d) und dann 
darunter (Reihe 2) eine Quarte tiefer in der JD-Lage des protus, wie 
sie dem Autor vorgelegen hat; und zwar um alle unn(>thigen Weit- 
Iflufigkeiten zu vermeiden, nur nach der Version des genannten 
Buches. 



Sohlim* 4. 

Varianten „„a,tt..ii. 

ttnatOekM. 



d. Toul u. Reims d d 6 dO d a 



zu 1. 
a* Solesmes G 6 

1. Ueberlief. te- 
trardus-Melod. 
in der (r-Lage 6 G 

(AfiUphon. d. ClMilM.) 



C. Hermesd. 
b. Cisterc. 

ded c d eg gg d 



ddfdod cac 

d d f dc dc ba e 

d ddedo d babe 



deddc degfgfede ed dd e c dc babe 



2. Dieselbe als 
protus-Melodie 
mderD-Lage D D aba aG a bd edcbab ba aa b 6 aG FEFG 



muT^s et 



an— te—mu— ra- 



le: a.pe.ri—jte par-tasy 



Die ganze zum Versttodniss nothwendige Stelle, in der von der 
Antiphon die Rede ist, lautet (140a, Abs. 1, Z. 9 ff.): 

Tandem octavua tropin tenet eandem speciem diapasouy quam et 
primus; tamen eo differt^ quod tile habet M mediam chordam suae 
qualitatis custodem, hie vero sub proti nomine, Quam differentiam 
qui nescitj nunc in istum nunc in ilium vitiosus incurrit, Ut est in 
antiph, Urbs fortitudinisj quae a prime tono incipit et in octavum 
desinit propter semitonium, quod chordaej quae est M, imprudens non 
sue loco subjunxit eOj ubi aperite port as intulit. 

Die Buchstaben, die hier zur Benennung von TOnen verwandt 
sind (Gerbert liest m statt M, an anderen Stellen des Tractats aber 
if), bedeuten: M den Ton (?, O den Ton a. Diese Benennungsweise 
ist entnommen der Monochordeintheilung, die das Mittelalter mit- 
sammt der Bezeichnung der TOne aus des Boethius Buch De institu- 
tione musica lib. IV, cap. 6 ff. entlehnt hat (vergl. Gerbert I die 
Monochord-Dai'stellung zu 122; femer 304 ff. Adelbold* Monochordi 
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netanun pardtio; und 326 ff. die 3. Columne in den Tabellen au6 
Bebnelini Mufiica). 

Diese Stelle der Alia musica sagt also, dass der 8. modus, der 
tetrardus piagalis, sich in derselben Octave wie der 1. modus, der 
protos authentus, bewegt. Er unterscheidet sich aber von dem an- 
deren dadurch, dass er durch O seine Bedeutung als Tonart erhfilt, 
wfthrend der authentische protus sie durch den Ton a bekommt 
Also die bekannte, im Mittelalter hftufig besprochene Thatsache der 
Doppelf unction der Octave D— d, in der das einemal, im 8. modus, 
O, das anderemal, im 1. modus, D der Grundton ist, was.ebenin der 
zwiefachen Theilungsart der Octave durch die TOne O und a zum 
Ausdruck kommt. Dann heisst es weiter: Wer das nicht weiss, der 
Wit fehlerhafterweise bald in die eine bald in die andere dieser Ton- 
arten. Und als Beispiel dafUr giebt er nun die Antiph. Urhs fortitu- 
dtmsj die in ihrem Anfang dem 1. modus angehOrt und in den 8. modus 
ausgeht infolge eines Vorganges, der sich in dem Abschnitt aperite 
portas ereignet 

Um nun gleich an der Melodic selbst zu verfolgen, was der Autor 
hier schildert, beobachten wir natdrlich ihre D-Lage (S. 12, 2. Reihe), 
in der ja die Melodic damals stand. 

So wie hier kann in der That die Melodiewendung auf aperite 
portas gewesen sein, die die Alia musica im Auge hat. Und in Bezug 
auf den Ton O am Schluss des Abschnittes, dem das c aller Bilcher 
mit Ausnahme der Variante d entspricht, muss sie so gewesen sein. 
Denn dieses O macht es, noch unterstQtzt durch das vorhergehende 
O auf aperite (gleich dem c der einmtithigen Tradition) begreiflich, 
dass in diesem Melodieabschnitt die Vorstellung des tetrardus ent- 
standen sein kann. Fragt man aber, wie und wesshalb dieser Ein- 
druck nun in Wirklichkeit zu Stande gekommen ist, so sagen die 
Worte des Autors, dass ein semitonium mit dieser Angelegenheit in 
irgend welcher Art verkntlpft ist. Und weiter legt es der Ton b auf 
aperUe (das dem e der meisten Gesangbacher entspricht) und das ihm 
vorausgehende a (das sich ausnahmslos aus. dem d aller Bticher er- 
g^ebt) nahe, dass hier die Stelle des fragHchen semitoniums ist. Denn 
mit dem a brftchte ein gegen das b einzutauschendes >, dem jenes in 
den Gestogen so oft seinen Platz einrftumen muss, das semitonium 
a*^ zu Stande. 

Dabei ist noch eines zu fragen. Ist die Verbindung, in die der 
Antor das semitonium mit dem Ton O {chordae, quae est M) bringt so 
gemeint, dass beide in der Melodic selbst auch unmittelbar an einander 
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treten als VaG auf aperUe (wie es dem e einiger und dem do aller 
Versionen mit Ausnahme der Cluniacenser entspricht)? Oder ist ge- 
meint, dass sie nur der Tonleiter nach aufeinanderfolgen, und dass 
man diese Folge VaQ empfindet, auch wenn die Melodie zwischen 
► und Q nicht das vermittelnde a in tonleitermassiger Weise hat (wie 
es nach dem Antiph. der Cluniacenser auf eben diesem ctperUe der 
Fall wftre)? Das zu beurtheilen mtlsste man die Melodie in der Version 
des Autors kennen. Aber auch ohne diese Alternative entscheiden zu 
k5nnen, wird man aus den Worten des Autors diesen Vorgang ent- 
nehmen: Jener Unerfahrene hat in dem Abschnitt apertte portas auf 
den Silben peri^ nicht wie es sich gehOrt, das semitonium, den halben 
Ton a-|F, sondem den ganzen Ton a-h gesungen. Und dadurch hat er, 
da der Abschnitt mit (?, dem Grundton des tetrardus, schliesst und 
auch schon gleich nach dem falsch gesungenen b diesen Ton hat, den 
Eindruck des tetrardus hervorgerufen, fUr den ja der Ton b 
charakteristisch ist. Hfi,tte er das semitonium a> gesungen, so wflre 
dieser tetrardus-Charakter nicht entstanden. Bei dieser Auffassung 
erklftrt sich der Vorgang durch das nachstliegende, den sicher hftuflg 
gemachten Fehler, bei der Verwendung der Tonstufe, die auch dem 
Mittelalter in der doppelten Gestalt von b und ► gelftuflg ist, das eine 
statt des anderen zu singen. 

Es wird daher wohl mancher, vielleicht jeder zuerst zu der 
obigen Erklftrung greifen, die den Vorgang mit so unanfechtbaren 
Mitteln in Scene setzt. Und desshalb habe ich ihr und allem, was far 
sie spricht, so breiten Raum gegeben. AUein man darf dabei nicht 
stehen bleiben. Ich sagte vorher: Man wird aus den Worten des 
Autors den genannten Vorgang entnehmen. Es hfttte aber heissen 
soUen: Man wird geneigt sein, sich die Worte des Autors in diesem 
Sinn zurecht zu legen. Und in der That muss man sie sehr zurecht 
legen, wenn sie den Vorgang so schildem sollten, wie er oben dar- 
gestellt wurde. Mehr als das, man darf eigentlich nicht sehr genau 
gelesen haben, und man muss dem Autor Gewalt anthun, sowohl 
seiner Ausdrucksweise, tils auch dem, was er hat sagen wollen. 

Bei der oben gegebenen Erklftrung der Stelle ist von dem 
semitonium doch in dem Sinn die Rede, dass der Unkundige es 
faischlicherweise nicht benutzt hat. Wtlre das gemeint, so hfttte der 
Autor doch sagen mtlssen: Die Antiphon schliesst in der 8. Tonart, 
well ein Unkundiger den halben Ton nicht gebraucht hat. Er sagt 
aber: Die Antiphon schliesst in dieser Art propter semitaniumy quod . . . 
imprudens non subjunxit Man muss dem Autor eine sehr merk- 
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wtirdige Sprache zutrauen, wenn er mit diesen Worten ausdrticken 
soil, dass der Unkundige das semitonium nicht zugefdgt hat, und dass 
desshalb die Antiphon die Wendung zum 8. modus erh^t. Das wftre 
etwa so, um ein recht augenMliges Beispiel zu geben, als wenn 
jemand sagte: Der Mann ist gestorben an der Medizin, die er nicht 
angewandt hat, und er meinte damit: der Mann ist gestorben, weil er 
die Medizin nicht angewandt hat Wenn man den Autor aber als 
vemttnftigen Menschen reden lassen will, so sagt er: Die Antiphon 
schliesst im 8. modus wegen eines semitoniums {propter semitonium), 
d. h„ weil er ein semitonium gebraucht hat. Also gerade das Gegen- 
theil von dem, was die obige Erklftrung aus dem Vorgang herausliest, 
das Gegentheil nftmlich von der Nichtanwendung des semitoniums als 
der Ursache der Tonartverftnderung. Aber es heisst ja im Text 

fropter semitonium^ quod .... imprudens non subjunxit Das enthftlt 

also doch eine Negation. Freilich. Aber was hier negirt wird, ist 
nicht die Anwendung des semitoniums. Denn wenn es von diesem 

semitonium nun heisst quod imprudens non suo loco subjunxit, so 

kann nicht die Anwendung des Halbtons, die durch propter semitonium 
eben als Fehlerquelle genannt ist, das sein, was durch das non negirt 
werden soil. Nicht also das subjunxit wird negirt, sondem das suo 
loco; Oder genauer: das non suo loco ist eine nilhere negirende Be- 
stimmung fdr das subjunxit. Um auch das an dem Beispiel mit der 
Medizin deutlich zu machen, mOge es heissen: Der Mann ist ge- 
storben an der Medizin, die er nicht an dem ftir sie bestinmiten Ort 
angewandt hat. Das will sagen: Er hat die Medizin angewandt, aber 
nicht an dem rechten Ort (z. B. innerlich, statt, wie bestimmt war, 
Husserlich); darum ist er gestorben. So hier: Der Unkundige hat das 
semitonium angewandt, aber nicht an seinem Ort; daher ist die 
Antiphon in den 8. modus hineingerathen. 

Die Bedeutung dieser nftheren Bestimmung durch non suo loco 
darf man ja nicht aus dem Auge lassen, und bei dem oben ange- 
nommenen Vorgang wird das suo loco ganz ttbersehen oder es hat 
die wenig sagende Bedeutung als die Stelle, an der das semitonium 
in der Melodiewendung auf aperite portas steht (n&mlich bei aperite). 
Jetzt aber bekommt das non suo loco einen viel mehr bedeutenden 
Inhalt, und zwar ganz im Geiste des Autors der Alia musica. Er 
spricht nftmlich (133a, Z. 1 ff. Quod vero ait: suum semitonium etc.) 
gelegentlich der Erlftuterung einer tibrigens sehr dunklen Stelle der 
Expositio (132 a, Z. 9 v. u. ff.: in cujus diapason suum semitonium expli- 
cat etc.) von der Bedeutung der Lage der halben TOne in den Octaven- 
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gattungen folgendermaassen: unaquaeque species diapason secundo 
[wohl duobtu] suis semitoniis insignitur, qiiae si loco mota fuerint^ totam 
qualitatem tropi transmutarUy suo loco servata conservarU. Und eben 
diesen locus der beiden semiionia giebt er vorher (127b, Abs. 1) bei 
der Aufzfthlung der Octavengattungen als das ibnen charakteristische 
an (bei der 1. Octavengattimg ABCDEFGa z. B. den tertitis 
und sextus locus). . • • 

In unserer Stelle quod non suo loco subjunxit bedeutet suus locus 
also den Ort, der in diesem Sinne dem semitonium zukommt. Demnach 
heisst es: Der Unkundige hat das semitonium an einer Stelle, nicht 
der Melodie, sondem der Tonleiter gebraucht, die ihm nicht zukommt. 

Auch die folgenden Worte eo, uin aperite portas iniulit woUen 
sich der Deutung bei der ftHheren Annahme nur schwer fdgen. Man 
kann ibnen nicht anders beikommen, als wenn man dem iniulit einen 
sehr fern abliegenden Sinn giebt, und seine Zuflucht bei dieser ge- 
schraubten Ausdrucksweise nimmt: Der Unkundige hat das semitonium 
nicht gebraucht, wo es in der Melodie hingehOrt, ntoilich da, wo er 
das aperite portas vorbrachte {iniulit). Hfttte der Autor das gemeint,. 
so hfttte er sicherlich nicht iniulit sondem einfach cantavit oder fthn- 
liches gesagt. 

Dieselben Worte gewinnen aber, wenn man dem Schriftsteller 
bisher gefolgt ist, mit einer ganz nattlrlichen Ausdrucksweise eine 
inhaltreichere Bedeutung: Der Unkundige hat das semitonium als an 
einem ihm nicht zukommenden Ort da gebraucht, wo er es in die 
Wendung bei aperite portas hineingebracht hat. 

Welches ist aber nun das semitonium, dessen Benutzung, wie 
wir nunmehr wissen, es war, was die Wendung zur 8. Tonart verur- 
sacht hat? Der halbe Ton a-^ kann es natiirlich nicht sein, da sein 
Gebrauch ja die gegentheilige Wirkung auf die Tonalitat austlbt Ist so- 
mit das semitonium a-^ fiberhaupt ausgeschlossen und muss man nach 
einem anderen suchen, das jener Unkundige angewandt hat, so erinnere 
man sich dabei der sehr genauen Beschreibung, die der Autor von der 
Lage des halben Tones giebt. Er sagt: semitoniumy quod chordae, quae est 

M, imprtidens suhjunxit. Der Ton O ist es also, dem der Unkundige 

den halben Ton angefQgt hat. Auch hier wie bei jeder anderen bis- 
her erwogenen Einzelheit tritt die Schwache der Interpretation in der 
ftHheren Deutung zu Tage. Denn unter einem dem Ton G angefOgten 
semitonium kann man wieder a-^ von vomherein eigentlich nicht 
verstehen, da dieser halbe Ton dem Q nicht unmittelbar folgt. 
Zwischen G und dem Halbton a-^ liegt erst noch der ganze Ton G-a^ 
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Um sieh also fttr das erwtinschte «-► entscheiden zu kOnnen, mlisste 
man dem Text des Autors wie auch sonst eine zum mindesten weit- 
herzige Auslegnng gebeiii die nur mOglich ist, wenn man ihm eine 
ungenaue Ausdrucksweise nnterstellt. Die neuere Deutung hingegen 
kann auchhier auf ihrem bisherigen Wegbleiben, einfach den Spuren 
des Autors zu folgen, ohne Weitherzigkeit und Gezwungenheit in 
der Auslegung und ohne Concessionen. Danach aber kann das semi- 
tonium als mit dem Ton O verbunden nur in dem einen Falle gelten, 
wenn zwischen O und dem ihm unmittelbar folgenden Ton das 
Verh&ltniss des halben Tons besteht. Eine solche Verbindung ist es, 
deren sich der Unkundige nach des Autors Meinung in der Melodie- 
wendung zu aperite partas schuldig gemacht hat Und da bleibt nun 
ftlr eine weitere Ueberlegung und Auswahl zwischen verschiedenen 
halben TOnen kein Raum: semitontumy quod chordae, quae est if, im- 
prudens non suo loco subjunxit to, uhi aperite portas intulit, der 
halbe Ton, den der Unkundige dem O als an einer ungehOrigen Stelle 
anfQgte, da nflmlich, wo er es in die Melodiewendung 9iyd aperite portas 
hineinbrachte, ist Fis-O. 

Dieses Ergebniss ist in der That im hOchsten Maass dberraschend. 
Und ich gestehe es, ich habe immer von neuem versucht, ob die 
Worte der Alia musica nicht doch zu einem anderen Resultat fOhren 
mOchten. Und ich wiederhole, absichtlich habe ich die andere Deutung 
wie mir, so dem Leser in ausfdhrlicher Breite vorgeflihrt und als 
Gegengewicht gegentlbergestellt. Freilich liess sich dessen Schwere 
nicht zu ihren Gunsten vergrOssem. Denn man mag die Worte drehen 
und wenden wie man will, sie ergeben als das fragliche semitonium 
nicht a-V, sondem Fis-G. Und dieses Resultat findet seine Begrdndung 
nicht nur in den Worten, sondem ebenso auch in den Thatsachen. 

Zunftchst in der Melodic selbst, wie wir sie aus der Ueberliefe- 
rung (S. 12, Reihe 2) erschlossen haben. Man wird auf den ersten Blick 
erkennen, wo in der Melodiewendung auf aperite portas der halbe 
Ton gesimgen word en ist. Nicht auf aperite, wie bei der Annahme 
des semitoniums a>, sondem am Schluss der Wendung auf der Silbe 
tas von portas. Statt der beiden letzten T6ne FG hat jener Sanger 
das semitonium Fis-G gesungen (und vielleicht auch schon den ersten 
Ton auf dieser Silbe als Fis; doch Iftsst sich das nicht so bestimmt 
entscheiden und ist ftlr uns im Augenblick auch nebensilchlich). Die 
Melodic der Tradition bietet also durch ihren Ausgang in FG that- 
sachlich die Gelegenheit, irrthttmlich daftir das semitonium Fis-G zu 
singen, das wir aus der Alia musica herausgelesen haben. Und so 
Jaeobsthal. 2 
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bestfttigen sicli beide, diese Version der Melodie und die Angabe 
der Alia musica gegenseitig. 

Das semitomum Fis-O findet eine weitere Bestatigung in dem 
Zusammenhang, in dem der Autor von der Antiphon tlberhaupt 
spricht. Wie wir oben (S. 13) sahen, soil sie ein Beispiel geben 
fttr den Fehler, aus der Tonart des authentischen protus in den 
plagalen tetrardus zu gerathen, die sich beide in derselben Octave 
D-d bewegen, ein Fehler, in den leicht gerftth, wer die unterschied- 
liche Bestimmung ihrer Tonalitftten nicht kennt, der Tonalitdt des 
8. modus durch den mittleren Ton 6r, der des 1. modus durch a. 
Die Antiphon gehOrt dem 1. modus an, mit dem sie auch beginnt. 
Von tonaler Bedeutung fflr sie ist also neben der finalis Z> der Ton a. 
Und der Autor will an ihrem Beispiel nun zeigen, wie an der be- 
wussten Stelle aperite portas der Umschlag in den 8. modus dadurch 
erfolgt, dass der Ton O eine Bedeutung gewinnt, die ihm nicht zu- 
kommt: er reisst die Herrschaft an sich, indem er sich als der Ton 
festsetzty der die Tonalitftt bestimmt. Und das wird bewirkt durch 
jenes semitonium, das der Unkundige in diese Stelle eingefahrt hat. 

Ich muss hier noch einmal auf den Halbton «-► zurtlckkommen. 
Statt seiner sollte nach der frtlheren Annahme ftllschlicherweise a-b 
gesungen und dadurch der Eindruck des tetrardus hervorgebracht 
werden. Dass durch die Beziehung des b zu (7 der tetrardus sich 
bemerkbar machen kann, wfthrend bei ► dieser Eindruck nicht mOg- 
lich ist, das ist ohne Zweifel richtig. Aber was der Autor beweisen 
will, wird dadurch nicht bertihrt. Denn wenn die Tonalitftt von (r, 
je nachdem ► oder b erklingt, auch eine andere ist, so wird sie doch 
in dem einen Fall nicht mehr wie in dem anderen durch dieses G 
bestimmt. Der Punkt, von wo aus die Tonalitftt bestimmt wird, bleibt 
in beiden Fftllen das namliche 6, ob nun mit dem b der Eindruck 
des tetrardus entsteht, oder ob mit dem ► sich eine andere Tonalitftt 
bemerkbar macht. Das Charakteristische, wofiir der Autor an der 
Antiphon ein Beispiel geben wiD, besteht aber nicht bios darin, dass 
der tetrardus herv^orgerufen wird, sondem darin, dass er hervorge- 
rufen wird, indem G zum Ausgangspunkt der Tonalitfttsempfindung 
wird. Und zwar gelangt G zu dieser ftihrenden Stellung durch das, 
was der Sftnger irrigerweise ausfiihrt, wfthrend (?, wenn er den Fehler 
vermiede, diese Bedeutung nicht gewinnen wiirde. Da nun — bei 
der Annahme von «-► als dem fraglichen semitonium — durch das 
fSlschlich gesungene b der Eindruck des tetrardus zwar entsteht, aber 
ohne dass dabei zugleich dem Fall gegentiber, dass dieser Fehler 
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vermieden und ► start b gesungen wtlrde, in der Bedeutung fttr die 
Tonalit&tsbestimmung ein Umschwung zu Gunsten des G hervortrirt, 
so kann das semitonium, das in dem Tonalitfttswechsel die entschei- 
dende Rolle spielt, nicht a-^ sein. Es ist aber ein Umschwung zu 
Gunsten des Tones O, wovon der Autor spricht. Und die Art, in der 
sich dieser vollzieht, gewahrt man, wenn man den Verlauf der Melodie 
bis zu dem Punkt, wo er erfolgt, beobachtet (siehe die Darstellung der 
Melodie 8. 6 u. 12, 2. Reihe). In der ganzen Partie vor aperite portas 
kommt der protus ungetrttbt und krftftig zum Ausdruck. Und ganz 
in diesem Sinne wirkt das hftufig wiederkehrende, nachdrttcklich her- 
vortretende a. Die Beziehung des protus-Grundtons D zu diesem 
Ton, der die Octave D-d, wie der Autor sagt, im Geiste des protus 
theilt, beherrscht bis hierher die Melodie. Und aus diesem so ausge- 
sprochenen protus-Eindruck findet in aperite portas der Umschwung 
in den tetrardus statt. Das O reisst nun die Gewalt an sich. Die 
Beziehung D-a wird verdrangt durch die, in die sich G zu D setzt; 
die Tonalitat, die sich in der Theilung der Octave D-a-d ausspricht, 
wird verdrftngt durch die, welche in der Theilung D-O-d den theoreti- 
schen Ausdruck flndet. 

Nach der Meinung des Autors muss es aber, wie ich wiederholent- 
lich betone, jenes semitonium sein, von dem die Wirkung ausgeht, 
die den Ton G so An den Vordergrund rflckt, dass von ihm die Tonali- 
tUtsempflndung beherrscht wird. Und das kann nur der auf das O hin- 
leitende halbe Ton Fis-O sein. Wieder also dasselbe Fis-Q, das wir 
durch gewissenhafte Uebertragung des Wortlautes als die Ursache des 
Tonalltatswechsels herausgefunden haben. So treffen hier der durch 
keiue Interpretation getrlibte Inhalt der Worte des Autors und das 
Ergebniss aus deri Thatsachen, die er beleuehten wiU, auf einen Punkt 
zusammen. Und dieser Punkt muss der richtige sein. 

Es versteht sich von selbst, dass der Ton auf der Silbe n von 
aperite — derselbe, der durch die frtihere Annahme in Frage gestellt 
wurde — nicht ► sein kann, sondem b sein muss. Denn nur mit ihm 
kann die Vorstellung des tetrardus ilberhaupt entstehen. Aber was 
den Eindruck dieser 8. Tonart wirklich erzwingt, ist das semitonium 
FiS'O, mit dem die Melodiewendung auf den Ton O ausgeht. Die dem 
semitonium eigenthtlmlich gleitende und zwingende Weise drftngt so 
nach dem Schlusston G bin, dass er dadurch als besondei*s bedeu- 
tungsvoller Ton hervortritt und nun zum Beherrscher der Tonalitilt 
emporgehoben wird. Eine Wirkung, die vielleicht noch erhOht wird, 
wenn das semitonium, wie hier, durch einen leiterfremden Ton zu 
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Stande kommt. Es sticht dairn um so mehr hervor und verstArkt 
durch das gesteigerte Drangen in den Schlusston auch dessen Gewicht. 

PreOich bleibt hier noch eine grosse Frage. Die Thatsache, dasa 
nach der Meinung der Alia musica das semitonium Fis-G durch die Her- 
vorkehrung des O die Vorstellung der (x-Tonart hervorrufen soil, ist xin- 
anfechtbar. Aber die Art, wie ich diese Wirkung des semitoniums eben 
darlegte, ist die, die wir heute empfinden und viele Generationen vor 
uns empfunden haben. Die zwingende Kraft des halben Tones ist ein 
Produkt unserer ganzen Empfindungs- und Anschauungsweise, auf das 
engste verkntipft mit dem in uns herausgebOdeten TonalitAtsgeffthl. 

Ist mit dieser Art zu empfinden, mit dieser Empfindlichkeit^ 
mOchte ich sagen, dem semitonium gegenHber auch jene Zeit begabt, 
die aus der Alia musica zu uns spricht? Oder schieben wir ihr 
unsere eigene Empfindung unter, wenn wir uns die vom Autor ver- 
spilrte Wirkung des semitoniums auf jene Art, wie ich es oben that, 
erklaren? Eine Gefahr, in der man stets ist, wenn man Thatsachen 
erkiaren will, die, soweit sie in die Empfindungswelt hineinragen, 
zu aUerletzt auch nur durch die Empfindung entschieden werden 
kOnnen. Und schliesslich vermag man doch nur seine eigenen Em- 
pfindungen zu empfinden. 

Die Art der Wirkung des semitoniums auf jene Zeit, die wir 
voraussetzen mtlssen -— das ist noch die grosse Frage, die sich bei 
dem Ergebniss, das zu dem JFis-G geftlhrt hat, aufthut. Und wer 
mOchte daran zweifeln, dass sie eine weit dber das Geschick der einen 
Antiphon hinausgehende Tragweite hat? Gerade desswegen aberwftre 
es vermessen, im Handumdrehen eine Entscheidung zu treffen, und es 
wftre auch zwecklos, dartiber schon jetzt eine Diskussion anzustellen. 
Ich bescheide mich zu sagen, dass mit demselben Augenblick, in dem 
sich das chromatisch erhOhte JFV* aus den Worten der Alia musica ent- 
htillt, sich auch die grosse Frage nach dem Wie der Wirkung auf das 
Ohr und die Vorstellung jener entlegenen Zeit aufthut Die Wirkung 
selbst aber, die das JFV« austlbte, dass der chromatisch gewonnene 
halbe Ton unterhaJb des G die Vorstellung der tetrardus-Tonart 
erweckte, ich mOchte sagen aufdrftngte, ist eine Thatsache. 

Der Autor riigt, dass jener imprudens in das aperite portas das 
chromatisch gebildete semitonium eingeftlhrt hat. Und er riigt auch 
die Folge, die von hier aus auf den weiteren Verlauf der Antiphon 
ausgeilbt worden ist. Nachdem einmal der Eindruck des tetrardus ent- 
standen ist, setzt er sich fest und bleibt herrschend und machtig bis 
zum Schluss des Gesanges . Die Antiphon, die in der protus-Tonart 
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beginnt und bis zu jenem apertte portas verlftuft, kommt nun in das 
Fahrwasser des tetrardus und schliesst mit ihm. Ja, genau genommen, 
rilgt er das semitonium wegen der Folgen, die es hat. RUgt er es auch 
an sich? Hftlt er es immer und unter alien Umstftnden fCLr einen 
Fehler, dem O das chromatische Fis beizugeben? Und ist es auch 
immer falsch, diesen Ton anzuwenden und insbesondere ihn als einen 
Ton zu empfinden, der mit der Tonalitat des tetrardus verkntipft ist? 
Der Autor sagt ausdrticklich, dass das semitonium nicht an 
seiner Stelle {non mo loco) steht. Und frllher schon (S. 16) war be- 
merkt worden, dass sich das auf die Stelle der Tonleiter bezieht. 
Der tetrardus O a h c d e f g hat seine beiden halben TOne an den 
bestimmten Punkten seiner Tonleiter. Es gehOrt sich nicht, dass das 
semitonium, das von Rechts wegen zwischen der 6. und 7. Stufe 
steht («-/), durch das Chroma zwischen die 7. und 8. Stufe verrtlckt 
wird iits-g). In die Tonleiter des tetrardus gehOrt der Ton Fis also 
nicht hinein, wie er in keine Tonleiter, ja wie tlberhaupt kein chro- 
matischer Ton in die Leiter irgend einer Tonart hineingehOrt. Aber 
etwas anderes ist es, die Tonart, die aus der diatonischen Tonleiter 
herauswftchst, und die durch die Lage der halben und ganzen TOne, 
wie sie die Tonleiter hervorbringt, bestimmt wird, als solche aufzu- 
fassen. Hierbei ist jeder chromatische Ton ausgeschlossen. Und ein 
anderes ist bei der Verwendung eines chromatischen Tones in der 
Melodie sein Verhftltniss zu deren Tonart. Auch hier fallt er aus der 
Tonart heraus und stOrt sie. Er ist nur eine augenblickliche zu- 
f&llige Erscheinung in der Melodie, die zu dem Wesen ihrer Tonart 
nicht gehOrt. Und die Tonart, der die Melodie gehorcht, und die 
sich in ihr ausspricht, bleibt doch dieselbe, auch wenn der chroma- 
tische Ton sie vortibergehend abftndert. Und der chromatische Ton 
ist doch ein Bestandtheil der Melodie, auch wenn deren Tonart gegen 
ihn als einen ihrer Bestandtheile Protest erhebt. Ist in diesem 
weiteren Sinn das non euo loco subjunxit des Autors aufzufassen? 
Steht das mit dem Fis gebildete semitonium zwar nicht an der Stelle 
der Tonleiter, wie es ihrem natilrlichen Bau nach seinmllsste? Aber 
kann es trotzdem in Melodien des tetrardus, von dem hier die Rede 
ist, Oder sonst auch einer anderen Tonait eine Stelle haben? Ich werfe 
diese Frage schon hier auf, ohne sie im Sinne des Autors der Alia 
musica mit Bestimmtheit beantworten zu kOnnen. Spttterhin (im IX. Ab- 
schnitt) werden wir ihr bei einem gleichfaUs sehr alten Schriftsteller 
wieder begegnen und im Stande sein, dartiber vOUige Klarheit zu 
scbaffen. 
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Hier aber kOnnen wir schon eines aus der Schildemng des 
Autors mit aller Sicherheit schliessen. Wie er die Sache auch ange- 
sehen hat, das chromatische Fis ist in der Antiph. Urhs fortUudinis 
an jener Stelle gesungen worden. Und nicht bloss von dem einen 
imprudens ist es geschehen. Sondem nach der eigenen Meinung^ 
des Autors ist dieser imprudens nur der gewesen, der es zuerst 
gethan hat. Nachher ist es dabei geblieben. Und es hat nicht bloss 
bei diesem Einen die Wirkung gehabt, den Eindruck des tetrardus 
hervorzurufen. Und ferner nicht bloss bei ihm hat dieser Eindruck 
dann zweitens die eminente, zwar geriigte aber nicht mehr zu be- 
seitigende Folge gehabt, dass sich die Tonart in der Vorstellung nun 
derart festsetzte, dass sie den Rest der Antiphon bis zum Schlusse 
beherrscht. Sondem das ist die allgemeine Empfindungs- und Auf- 
fassungsweise geworden und geblieben. Das ist nur mOglich, wenn 
das zur Zeit des Autors und schon von der Zeit an, da die Antiphon 
in dieser Art gesungen wurde, die Auffassungsweise gewesen ist. 
Danach muss allgemein die Empfindung geherrscht haben, dass die 
Verbindung des Fis mit dem O etwas den tetrardus-Melodien eigen- 
thtlmliches sei, und dass mit dieser Verbindung der Eindruck dieser 
Tonart verknilpft ist. Und nach der Lage der Dinge in der Antiph. 
Urhs fortUudinis hat man wenigstens zu vennuthen, dass diese Em- 
pfindung entstand, namentlich wenn am Schluss eines Melodieab- 
schnittes, wie hier, oder am Schluss der ganzen Melodic in cadenzi- 
render Weise das semitonium Fis-G auftritt. 

Und nun kOnnen wir auch den Zeitraum bestimmen, innerhalb 
dessen mit der Antiphon die Verftnderung vor sich gegangen ist, die 
sie im tetrardus schliessen machte. Der alte Expositor weiss davon 
noch nichts (siehe S. 5). Ihm ist der Gesang einfach eine Melodie 
des authentischen protus, unter dessen Antiphonen sie die Recapitu- 
lation (b*), die Originalgestalt der Expositio, als ein Beispiel besonderer 
Art mittheiit. Zwischen der Abfassung dieses alten Bestandtheils also 
und dem Bericht des Verfassers (a), der von dem Wandel erzfthlt, 
hat sich dieser vollzogen. Und der Autor selbst giebt das zu er- 
kennen. Denn in dem Text der alten Expositio (6), den er seiner 
Schrift einverleibt und commentirt, hat er (129b, Z. 21 fF. Similiter 
auiem etc.) bei der Aufzahlung der Beispiele fur den authentischen 
protus die Antiph. Urbs fortitudinis einfach unterdrtickt und statt 
ihrer eine andere: Posuerunt super caput hingestellt. Er hat also von 
dem Unterschied zwischen dem, was die alte Expositio (6^) tiber 
Urhs fortitudinis berichtet, und dem, was er aus seiner Zeit dartlber 
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zu beriehten hat, Notiz genommen. Und er hat danach bei der sonst 
fast wOrtlichen Wiedergabe des Textes des alten Expositors hier 
eine dem entsprechende redactionelle Aenderung gemacht. 

Die wesentlichste Aufgabe unserer Untersuchung iiber die An- 
tiphon: die Feststellung des chromatischen Fis und seiner Wirkung 
ist zwar hiennit erftOlt. Aber im Interesse der Tonaiitatsfrage mttsste 
man nun auch wissen, welche Bewandtniss es mit dem Ausgang der 
Melodie, dem jetzt noch folgenden letzten Melodieabschnitt hat. 
Hierzn vergegenwftrtige man sich ihren ganzen Verlauf bis zu diesem 
Punkt. Wie ihr Anfang zur Zeit des Autors der Alia musica war, 
konnte man aus der tlberlieferten Melodie feststellen (DarsteDung 8. 6). 
Dabei lassen wir, um unnOthige Weiteningen zu vermeiden, die Modi- 
fication der Wendung auf nostrae 8ion, die sich aus dem Bericht der 
alten Expositio ergiebt (s. 8. 6, letzt. Abs. ff.), hier wie auch weiter unten 
bei 8eite. Auch in der Foitsetzung des Gesanges, soweit wir sie bisher 
beobachtet haben, ist das Verhftltniss zwischen der tlberlieferten 
Melodie und der des Autors ganz klar, wie man sich aus der 8. 12 ge- 
gebenen Darsteilung dieses 8t1ickes vor Augen ftihren kann, das ich hier 
noch einmal wiederhole (aber ohne die jetzt Uberflilssigen Varianten zu 
der tlberlieferten Melodie (I.Reihe), und in derD-Lage (2. Reihe) mit 
dem aus dem Autor festgestellten Fis am Schluss dieser Partie): 

1. Ucberl. tetrard^Melod. i. d. ded dC d 60 fgf6d0 ed d d 6 dO babC 
C7-Lace (Antiph. d. Cluniac.) 

2.Dieseibe ais protus - Me- aba a6 abd cdcbabbaa abGa6 IbEfbG 

lodie, die in den tetrardus 



umscblMigt, in der i>-Lage 



et an—te—mu—ra le: a—pe—ri—te porJtaSy 



In dem Mittelsttick et antemurale zwischen aperite porias und 
dem oben (8. 6) mitgetheilten Anfang ist das Verhftltniss der beiden 
Formen der Melodie zu einander dasselbe wie in diesem. Das heisst: 
Wie man sich den Anfang der ursprttnglichen Melodie der D-Lage 
aus der tlberlieferten Melodie der (?-Lage mit ihrem ► so konstruiren 
konnte, dass beide in alien Tonverhftltnissen ilbereinstimmen, so kann 
man das gleiche auch mit dem Abschnitt et antemurale thun. Und 
wieder ebenso verhftit es sich mit dem folgenden aperite portae. Aber 
um hier aus der tlberlieferten ftlr die ursprtlngliche Melodie in der 
D-Lage die gleichen Tonverhftltnisse zu gewinnen, mtlsste man in 
diese auf der Silbe tas von portas beidemale statt F den Ton Fis ein- 
ftihren. Und das ist eben das FiSj mit dem aperite portas zur Zeit des 
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Autors, also doch wohl (siehe S. 17) auch an der ersten Stelle der Silbe 
tas, gesungen wurde. 

Man kann nun umgekehrt sagen: So wie wir die Antiphon von 
Anfang an bis zu aperiU portas ans der flberlieferten Melodie and in 
diesem letzten Abschnitt zugleich mit HtQfe der vom Autor gemach- 
ten Schilderung construirt haben, konnte sie zu seiner Zeit wirklich 
gesungen worden sein. Auf sie passt durchaus, was er von ihr sagt: 
zuerst der ganze ungestOrte Verlauf im Geleise des protus bis zu 
aperite portas, dann der verhftngnissvoUe Vorgang mit dem Fis-O am 
Schlusse dieses Abschnittes. Und ebenso konnte nattlrlich aus dieser 
von uns construirten Original-Melodie spftter einmal die tlberlieferte 
tetrardus-Melodie mit den gleichen Tonverhaitnissen entstehen durch 
die Transposition um eine Quarte nach oben auf den Grundton G. 
Bei dieser wortgetreuen Wiedergabe wurde das im Verlauf des An- 
fangs im Original vorhandene JP zu ► (Darstellung der Melodie S. 6) 
und das spfttere Fis zu b (Darstellung S. 23). Die beiden Fassungen 
bestfttigen einander durchaus. 

Nicht so einfach und nicht so ohne weiteres einleuchtend ist 
das Verhftltniss in dem Ausgang der Melodie. Der noch folgende 
letzte Abschnitt lautet in alien Gesangbtlchem vOllig iibereinstimmend, 
mit Ausnahme einer unbedeutenden und daher nicht zu berticksich- 
tigenden Variante im Antiphonar von Toui. Indem ich ihn mittheile 
(1. Reihe), ftige ich (2. Reihe) hier wie bisher die Wiedergabe der Me- 
lodie in der um eine Quarte tieferen D-Lage in den gleichen Tonver- 
hftltnissen hinzu: 



Sohluts d«r vorh«r- 
0«h«nd«i Partis (8. 23), 

1. Ueberlief. tetrardus-Meiodie 

in der G*Lage (Antiph. d. d q b ft b C 
Cluniac. la. d. and. Bucher) 

2. Dieselbe in der JD-Lage ftG filEfilG 



c cb a be a a6 F Cla a G G 
G GRs E fiiG E ED C DE E D D 



por~tas, quua noJbi8_cum De uSf al le lu.ja. 

Zwar kann man sich auch fttr diesen Ausgang aus der tiber- 
lieferten Melodie eine genau mit ihr tibereinstimmende Fassung in 
der tieferen Quarten-Lage construiren, wobei das b auch hier wie in 
aperite portas zu Fis wird. Und was sollte man schliesslich anders 
beginnen, um sich ein Bild von diesem letzten Verlauf des gegen- 
seitigen Verhftltnisses zwischen der ttberlieferten und der alten 
Melodie zu machen, als das Lagen-Verhftltniss von vorher fortzu- 
setzen? Aber die so gewonnene Melodie schliesst, wie sie als unteres 
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Spiegelbild der tetrardus-Melodie nicht anders schliessen kann, mit 
dem Ton 2). Nach der Schildenmg des Autors der Alia musica soil 
die Melodie, die er im Auge hat, im tetrardns schliessen. Also doch 
wohl nicht mit D, sondem mit Q. Hier stOsst man also auf ein 
Hindemiss in dem bisher glatten Verlauf der Angelegenheit. Man 
steht vor einer Frage, die ebenso gross an Bedentung wie der Wider- 
stand zAh ist, den sie einer unbedingt sicheren Antwort entgegensetzt. 
Die Antwort oder die Antworten, die man geben kOnnte, bleiben wie 
die Frage selbst, bis zu einem gewissen Grade ein Problem. 

Wie kOnnte dieser letzte Abschnitt in der Melodic des Antors 
gelautet haben, wenn er doch in Q schliessen soli? Vielleicht so, 
wie ihn die spAtere tetrardus-Melodie hat? Dann wftre freilich eines 
unbegreiflich. Da doch der in dem vorhergehenden Abschnitt aperiie 
portas durch das Fis hervorgemfene Eindmck des tetrardns die 
Wirkong haben soil, die Melodic bis zn ihrem Ende dieser Tonart 
anterthan zn machen, wie kOnnte gerade in dem Hauptschluss mit 
einemmal das Fis wieder verschwinden und dem F, wie es die tLber- 
lief erte Melodic anf DeuB hat, Platz machen ? In dem Hauptschluss, 
der doch als solcher erst recht das einmal gehOrte Fis fdr eine 
tetrardns- Wirkung in Anspruch nehmen mflsste? Oder sang man 
vielleicht in der Originalmelodie statt dieses F den Ton Fis, der 
aber bei ihrer sp£lteren Umbildung in die tetrardus-Fassung wegflel? 
Aber wie sollte man sich, selbst das angenommen, die Entstehung 
der ganzen tetrardus-Melodie aus dieser alten Melodic vorstellen? 
Den letzten Abschnitt hatte sie einfach beibehalten, alles (Ibrige aber 
um eine Quarte nach oben gerftckt? Oder hatte die Originalmelodie 
als letzten Abschnitt eine andere Wendung gehabt als die der dber- 
lieferten Melodic? Aber der hfttte ja auch bei der vOUigen Umbildung 
in den tetrardns beibehalten werden kOnnen. Man sieht, es entstehen 
lauter Fragen, aber ohne dass man sie zu beantworten vermOchte, 
tmd so kOnnte man noch weiter in infinitum fortfahren ohne Aus- 
sicht auf ein Resultat. 

Nun ist aber noch eines mOglich, das nach einer ganz anderen 
Richtung hin liegt. Beruht es zwar auch auf einer Voraussetzung, 
die wir nicht direct beweisen, sondem nur wahrscheinlich machen 
kOnnen, so ftlhrt diese Richtung doch zu einem bestimmten, in sich 
abgeschlossenen Resultat. 

Man stelle sich nur einmal den ganzen Verlauf der alten Me- 
lodic, die der Autor der Alia musica im Auge hatte, in der bisher 
angenommenen Weise vor: Sie habe also bis auf den letzten Ab- 
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schnitt die Form, in der wir sie hergestellt haben, immer eine Quaite 
unter der tiberlieferten Melodie, dann aber den letzten Abschnitt, wie 
er auch im einzelnen gestaltet sein mOge, mit dem Schluss auf G. 
Welch ein unfOrmliches Grebilde miisste das nach unserer und auch 
nach der Auffassung jener Zeit sein, so weit wir sie kennen. Ein 
Anfang, so charakteristisch wie mOglich ftlr den protus, nicht minder 
die ganze erste Partie mit dem protus-Schluss in D auf ea muru9 
(Darstellung der Melodie auf S. 6, 2. Reihe). Dann der folgende Ab- 
schnitt et antemurale (S. 12, 2. Eeihe), der ebenfalls ganz protus-artig, 
nur in der hOheren Quinten-Lage verlauft und mit einer protus-Cadenz 
in dieser Lage, gewissermaassen der protus-Cadenz der Dominante a 
Bchliesst, ein Vorgang, der auch den kirchlichen Melodien des Mittel- 
alters, soweit ich urtheilen kann, eigen ist (vergl. hierzu auch die Musica 
enchiriadis (Gerbert, Scr. I, 181a, letzt. Abs. Z. 4 ff.): sonus idemfina' 
lis et sociales sui frequerUiores in comnuxtum vel eolorum fine versantur.) 

Und diese Melodie sollte nun in Folge der Entartung durch das 
Fis in dem folgenden Abschnitt aperite portas in einer der ganzen 
vorhergehenden Haltung zuwideren Art in G geschlossen haben? 
Sollte der Autor wirklich dieses Gebahren am Schluss der Melodie 
haben schildem wollen? Oder meinte er etwas anderes? N&mlich 
dieses: Die Antiphon schliesst nicht in (?, dem Grundton des tetrar- 
dus, sondem in Z), dem Grundton des protus, in dem sie beginnt 
und ihren sonstigen Verlauf nimmt. Und der ganze letzte Abschnitt 
hat nun, wie alles voraufgehende, die Fassung der tlberlieferjen 
tetrardus-Melodie, in der Lage der tieferen Quarte (Darstellung S. 24, 
2. Reihe). So wflrde sie einheitlich in sich bis zuletzt verlaufen und 
mit dem Grundton des protus, wie sie angefangen hat, schliessen. 
Und der tetrardus, in dem sie aber doch nach Aussage unseres Autors 
schliessen soil? Der wtirde sich in ganz anderer Art bemerkbar 
machen als bei dem vorher angenommenen Schluss auf G, Jenes FiSy 
das der Unkundige in aperite portas hineingebracht hat, wirkt nun 
weiter. Auch in dem letzten Abschnitt erkiingt dieser chromatisch 
erhOhte Ton anstatt des diatonisehen F, auf der Silbe a von quia und 
auf bis von nohiscum. Und so bleibt dieselbe tetrardus-Wirkung, die 
er vorher ausgetlbt hat, auch im letzten Abschnitt. Auch hier tritt 
wieder das G, jetzt zu Anfang des Abschnittes, als die dem plagalen 
tetrardus eigene Mitte der dem 1. und 8. modus gemeinschaftlichen 
Octave D'd in den Vordergrund durch das semitonium G-FiSy das 
dem G hier gleichfalls angefUgt ist. 

Alles dieses ist dem protus zuwider und ruft, wie nach der 
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Schilderung des Autors nun einmal angenommen werden muss, den 
Eindruck des tetrardus hervor. Es l£l8st diesen Eindruck auch in 
dem letzten Abschnitt nicht mehr verschwinden, trotzdem er und 
trotzdem also der ganze Gesang in D, dem Grundton des protus, 
schliesst. In dieser Weise geht die Melodie, die mit dem 1. modus, 
dem authentischen protus beginnt, in dem 8. modus, dem plagalen 
tetrardus aus, d. h. sie wird unter dem Eindruck des tetrardus, 
•wenn auch nicht mit dessen Grundton geschlossen. 

Mich ddnkt, so kOnnte der Vorgang und die ganze Melodie, 
wle sie unser Autor vor Augen hatte, am ehesten beschaflfen gewesen 
sein. Doch will ich auch dieses, so glaubhaft es erscheint, und ein 
so einfaches Verhaitniss sich dann zur ttberlieferten Melodie ergiebt, 
noch problematisch lassen. Wftre es der Fall, so lAge darin eine 
neue BestHtigung der Wirkung, die das chromatische Fi8 in Ver- 
bindung mit dem G hervorgefufen hfttte. Und die spfttere tetrardus- 
Melodie wftre aus dieser alten Melodie von vom bis hinten hervor- 
gegangen, indem sie ganz und gar unter Wahrung aller TonverhfiJt- 
nisse aus der I>-Lage um eine Quarte nach oben auf den Grundton O 
versetzt wurde. So wurde sie eine tetrardus-Melodie, die freilich, um 
der alten Melodie alles getreu nachbilden zu kCnnen, in ihrem ersten 
Theil den Ton > benutzen musste und erst nachher b benutzen 
konnte (siehe die Darstellungen S. 6, 23 und 24, die 1. Reihe). 
Also eine Melodie, die im Anfang vermOge des ► den von jenem 
Commentator GuiDOa gertlgten protus-Charakter hat, und erst in der 
zweiten Haifte, wo dieser Ton verschwindet und dem b Platz macht, 
ihre tetrardus -Tonart ungetrlibt zum Ausdruck bringt. VieUeicht 
spielt sich hier ein bestimmter Vorgang ab, der erst an viel spftterer 
Stelle (im VI. Abschnitt) zur Er(5rterung kommen wird. Und schliess- 
lich wurde* der Melodie die letzte Gestalt gegeben, indem sie von 
dem ► befreit und durch das nunmehr allein herrschende b zu einer 
reinen tetrardus-Melodie wurde (siehe die Darstellung S. 2, und S. 23 
und 24, die 1. Reihe). 

Und die alteste Fassung, von der der alte Expositor in der 
Recapitulation (b^) und Reginos Tonar einfach als von einer protus- 
Melodie spricht? Wie verhftlt sie sich zu der des Autors der Alia 
musica (a), die durch das Fi8 gegen Ende in den tetrardus-Charakter 
umschlug? War sie dieselbe und hatte sie nur nicht das chroma- 
tische Fi8y sondem anstatt dessen das diatonische 1?'? Oder sollte 
auch sie den Ton Fi8 an jenen Stellen, wo ihn die Melodie des Ver- 
fassers der Alia musica hat, enthalten haben? Und hat der alte Ex- 
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positor nur nicht die Veranlassung gefunden, es zu erwfthnen, oder 
als etwas besonderes hervorzuheben? Und zwar desshalb nicht, weil 
er daran als an einer ihm auch sonst gelflnfigen Erscheinung weiter 
keinen Anstoss nahm, und weil er ja fiberhaupt nicht wie sein Com- 
mentator, unser Autor, derartige Auseinandersetzungen wie die fiber 
die Doppelfimction der Octave D-d macht? Darauf ist im Augenblick 
noch keine Antwort zu geben. Der Autor der Alia musica zwar muss 
wohl meinen und lUsst uns glauben, dass das Fts und die von ihm 
ausgehende Wirkung in die Melodie erst spftter hineingetragen 
worden ist (vergl. S. 22 unten). Ob aber nicht doch auch schon zur 
Zeit des alten Expositors und Reoinos die Melodie ebenso beschaffen 
sein konnte, dartlber werden wir uns nachher/ wenn wir durch die 
folgenden Betrachtungen einen weiteren Blick gewonnen haben 
werden, ein eigenes Urtheil zu bilden vermOgen. Grewisses Iftsst sich 
auch dann nicht sagen, da der alte Expositor nur schweigt, vielleicht 
nur verschweigt, und da Rbgino in seinem Tonar wie tiberhaupt so 
auch in diesem Fall keine Gelegenheit hat, von diesen Dingen zu 
sprechen. 

Als das treibende Agens, das der ganzen Entwickelung der 
Melodie, wie sie auch im einzelnen verlaufen sein mOge, den Anstoss 
gegeben hat, erkennen wir den Ton Fin und seine Wirkung auf die 
Tonalitftts-Vorstellung. Und das ist ein Vorgang, filr jene feme Zeit 
so ttberraschend und befremdend und von solcher Bedeutung, dass 
man ihm in der That eine grosse Tragweite zuerkennen muss. 
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Das Fit in der Antiphon Urbs fortitudinu ist nioht ein aUemstehendor Fall. — 
Chromatisch alterirte TOne yon Schriftatellern theoretisch betrachtet. — Ihre 
thats&chliohe Anwendung in den Gesflngen^ ^ Sie werden theils nnr scheinbar 
beseitigt, theils wirklich getilgt. — Soheinbar beseitigt werden die Tone Et tmd 
Fis dnrch die Versetzung (Transposition) einer Melodie auf die hohere Qointe 
Oder die hohere Qaarte. Beispiele. Wirknng der chromatiflohen Tone. Modu- 
lation. — Melodien, die neben der diatonischen Tonstnfe die cbromatisoh alterirte 
benutzen, kOnnen zwei verschiedenen Tonarten zugeredmet werden. Beispiele. 

MerkwOrdig und bedeutsam ist nicht bios die eben geschilderte 
Wirkung des Chromas auf die Vorstellung und Empflndung jener 
vergangenen Zeit, sondem allein schon die Existenz und die Be* 
deutung, die das Chroma im liturgischen Gesang des abendltodischen 
Mittelalters gehabt hat. Denn wenn sich vorher in der Angelegen- 
heit der Antiph. Urbt fortitudinis das Chroma offenbarte, so ist das 
keine alleinstehende zuf&Uige Erscheinung. Dass vielmehr ausser 
dem allgemein gelftuflgen und ohne Skrupel fast wie leitereigen 
benutzten ► auch noch andere chromatisch alterirte TOne nicht bios 
im Bereich der Vorstellung jener Zeit, sondem, was viel mehr be- 
deutet, auch der Anwendung lagen, ist eine unzweifelhafte That- 
sache, mit der wir noch einmal sehr zu rechnen haben werden. 

Mit Absicht ist der in der vorhergehenden Untersuchuung be- 
handelte Vorgang an die Spitze dieser Schrift gestellt worden. Er 
sollte gleich ihr Ziel kennzeichnen: nicht bios das Chroma aufzu- 
decken, sondem auch seine Wirkungen und Folgen zu beobachten. 
Hier war es ein einzelner charakteristischer Fall. Nunmehr soil der 
Gegenstand in systematischer Weise behandelt werden. 

Auch Andere haben schon die Existenz chromatischer TOne in 
dem liturgischen Gesang der abendiandischen Kirche ausgesprochen. 
Ich rede nicht von solchen, die solche alterirten TOne vermuthet haben, 
theils ohne einen Beweis daftir zu geben, theils indem sie dabei den 
schwersten Irrthflmem verfallen sind. Diese Funde sind vOllig werth- 
los. Aber auch in durchaus richtiger Erkenntniss haben Andere die 
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Existenz chromatischer T6ne festgestellt. Doch ist dies, so viel ich 
weiss, ansschliesslich geschehen im Hinweis auf eine bestimmte Er- 
scheinung, die Transposition, von der alsbald die Rede sein wird. 
Und so hat Hermesdorff in seinen Ausgaben kirchlicher Gesang- 
blicher die auf diesem Wege gewonnenen chromatischen T6ne sogar 
bei der Notirang der Melodien angewandt. Ich mOchte das absicht- 
lich gleich von vomherein aussprechen, da ich nun den Spuren des 
Chromas nach alien Richtungen hin nachzugehen versuche, um 
Niemandem sein Verdienst zu schm&lem und zu gleicher Zeit die 
ganz anders geartete und umfassendere Aufgabe und das weitere 
Ziel hervorzuheben, die sich diese Schrift stellt. 

Dass das Mittelalter chromatisch alterirte TOne in gewisser* 
maassen theoretischer Art gekannt hat, ist nichts neues. Ich ver- 
weise auf die bei Oddo, De musica (Gerbert, Scr. I, 272b, Z. 3 ff 
Nos autem etc.) aufgezflhlten TOne, deren Beschreibung ^B, Em und 
68 ergiebt. Ja in dem Schema, welches (274) die ganzen TOne, 
Quarten, Quinten und Octaven von den TOnen F bis 3" aus darstellt, 
Bind sogar die T(5ne Cim, Fis und deren hOhere Octaven vorhanden 
unter Zeichen (m und ^^), die mir sonst nirgends begegnet und 
vielleicht von Gerbert nicht correct wiedergegeben sind. Auch in 
Oddos Dialogus de musica (Gerbert I, 262 a, Z. 11 v. n. ff, Notandum 
ett autem etc.) ist der Ton es genannt, in dem hypothetischen Fall 
nftmlich, dass der 7. modus (G) den Ton ► statt b in seine Leiter 
aufnfthme und so seinen Charakter als 7. modus verlOre und zum 
1. modus wtirde. Dann mllsste c um einen halben Ton [zu es] er- 
niedrigt werden, damit es mit dem ► eine reine Quarte bilde. *) 



*) Gerbcrts Text liest hier falsch ut a stxta (das wftre der Ton F) ad 
earn (d. i. der Ton ¥) diatessaron fiat. Es muss heissen, wie der Cod. Admont. 
(Gerbert, ebenda, Anm. b) hat: a duodeeima e ad earn diate$saron 
fiat et ad 9emit<miuin (Qerbert liest semitam) eontrahatur. In demselben 
Sinn ist die Fassung der Stelle in dem Cod. 1923 der Stadtbibliothek zu 
Trier (siehe P. Wagner in d. Vierteljahrsschrift fCir Musikwissenschaft, 
Jahrg. 1891, S. 264, Abs. 1) duodeeima e eontrahatur semitonio, ut diates- 
Baron fiat ad tam P. Desgleichen hat duodeeima Jon. db Garlandia 
(Coussemaker, Scr. I, 173b, Z. 6), der hier wie sonst fiir die Lehre von 
der Ver wen dung der modi Oddos Dialog, aber als ein Werk GuiDOs (168 b, 
Z. 7 V. u.) benutzt. Bei Joh. db Muris im Speculum musicae lib. VI 
(Coussemaker, II, 261 a, Z. 6 v. u.), der den Dialog gleichfalls Guido 
zuschreibt, ist die Stelle verstiimmelt. Uebrigens kaun kein Zweifel sein, 
dass Oddo den Ton es ins Auge gefasst hat. Denn er giebt die Intervalle fur 
diesen hypothetischen 1. modus von G aus aufwftrts in Uebereinstimmung 
mit der regularen Tonart (von D aus) (259b, Abs. 3) folgendermaassen an; 
tonuSy semitoniumy duo toni, semitonium [es] etc. 
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Bedeutung gewinnen die chromatischen TOne erst durch ihre 
Anwendung. Und wirklich, ihre Anwendung ist eine absolut sichere 
Thatsache. Schon ihre Erwfthnung und VorsteUung spricht daftir. 
Zwischen der VorsteUung und der Anwendung besteht eine Brtlcke. 
Oder eigentiich ist mit der VorsteUung auch die Anwendung ins 
Auge gefasst. Denn was hfttte es fur einen Sinn, sich die chromatisch 
alterirten TOne bios vorzusteUen, wenn nicht mit Bezug auf ihre 
Anwendung? Und in der That, wenn von ihnen die Rede ist, spielt 
ihre Anwendung irgendwie hinein. Sei es auch nur, um sie abzu- 
weisen, wie es Oddo, De musica thut, bevor er die oben genannten 
Tone }^B, Es und es nennt (Gerbert I, 272 a, letzt. Abs. Piraeterea 
aliquando vitiosa etc.), und nachher (272 b, Z. 20 ff., De quibus eum etc.)- 
Und auch die wie mir scheint interpolirte SteUe 8uni praeterea etc. 
(275 a, Abs. ff.) spricht in demselben Sinn von den chromatisch 
alterirten TOnen. Aus beiden SteUen geht hervor, dass diese 
von ihnen verworfenen TOne zu ihrer Zeit irgendwie Anwendung 
fanden. 

Bestimmter und nicht immer bios abweisend sprechen sich andere 
Autoren tlber die chromatischen TOne aus. Doch trotzdem kOnnen 
wir uns von der Art der Verwendung auch aus solchen Angaben 
kein BUd machen. Das kOnnen nur die Gesftnge selbst gewfthren. 
Aber, wie sie auf uns gekommen sind, flndet sich in ihnen ausser 
dem ► neben b kein chromatisch alterirter Ton. Also kein Es z. B., 
Oder kein IH$, weder (Iberhaupt, noch, was das Charakteristische 
fiir die Verwendung des Chromas ist, in einem und demselben 
Gesang zugleich mit ihren nattirUchen, unalterirten TOnen E 
und F, 

Und doch ist das Chroma in den Gesftngen vorhanden, latent 
Oder verwischt. Es kommt nur auf das richtige Verfahren an, es 
an die Oberflftche zu bringen und deutlich zu machen. 

Und daftir soUen die folgenden Ausftlhrungen nur den Weg 
weisen. Denn, wie sich an ihnen zeigen wird, handelt es sich um 
eine ungemein compUcirte und, wenn sie zu bedeutenden Resul- 
taten ftihren wiU, den ganzen Uturgischen Gesang umfassende Riesen- 
arbeit, die der Forschung freiUch eine ganz neue und hOchst lohnende 
Aufgabe steUt. 

Hier muss nun, wie man schon an dem einen FaU der Antiph. 
Urbs fortitudims erfahren hat, die Geschichte der Verftnderung der 
Gesange helfend eingreifen, wie sie sich in der verschiedenartigen 
Ueberlieferung der Melodien darsteUt. Und ntitzen uns die Berichte 
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der Schriftsteller ftir sich allein nur wenig, so haben sie bei dieser 
Arbeit eine wichtige Rolle zu dbemehmen: Sie geben uns die ersten 
Gesichtspunkte und siiid unsere Ftihrer in den viel verschlungenen 
Wegen des Arbeitsgebietes. Auf der gegenseitigen Untersttltzung 
dieser beiden Quellen — der Gesftnge in ihrer mannigfachen Ueber- 
iieferung und der Schriftsteller — auf ihrer gegenseitigen Beleueh- 
tung und Controlle beruht eben die Methode, die das eigenthtlm- 
liche Material der mittelalterlichen Musik ftir seine Bearbeitung 
verlangt. 

Die Verftnderungen der Gesftnge sind zu einem Theil dem 
Chroma zu verdanken. Denn zu diesem Theil sind sie entstanden, 
indem man sich bestrebte das Chroma so zu verwischen, dass es 
zunftchst gftnzlich verschwunden zu sein scheint. Aber die Ver- 
ftnderungen sind zu gleicher Zeit die Spuren, die es hinterlassen 
hat. Und indem man diese verfolgt, gewinnt man die MOglichkeit, 
die Ursache der Verftnderungen, das Chroma selbst, wiederzufinden. 
Denn das will ich schon vorweg sagen, der Gesang der abend- 
Iftndischen Kirche hat einstmals — in einer noch nicht bestimmt zu 
begrenzenden Zeit — von dem Chroma einen unangefochtenen 
Gebrauch gemacht. Und erst spftter hat man es theils nur schein- 
bar beseitigt, theils in Wirklichkeit ausgetilgt. Das zu bewerk- 
stelligen hat man gewisse Methoden angewandt. 

Die Methode der ersten Art, chromatisch alterirte Tonstufen 
— ich meine immer mit Ausschluss des ► neben h — zu beseitigen 
ist sehr einfach und ungektinstelt. Sie besteht in der Versetzung einer 
Melodle in eine andere Lage. Und zwar auf die hOhere Quinte oder die 
hOhere Quarte. Dadurch k()nnen zwei solcherTOne beseitigt werden: 
a) der Ton Ik sowie dessen Octave es (hierbei auch zu gleicher Zeit 
das tiefe }^B, das in der vom Mittelalter sanctionirten Tonreihe 
ebenfalls keine Stelle hat); b) der Ton Fts und fis. Oder viehnehr 
werden sie nicht eigentlich beseitigt, sondem nur versteckt, indem 
sie durch andere ersetzt werden. Es tritt ftir Es (und es) und den 
in derselben Melodic vorkommenden unalterirten Ton E (und e) 
das unverdftchtige, alien gelftuflge, nicht als fremdartig angesehene 
► (?) neben b (h) ein. Und Fis (fis) neben F (f) findet seinen Ersatz 
durch b (h) neben > (F). 

a) Und zwar wird durch die Transposition auf die hOhere 
Quinte das chromatische Es {es) neben E (e) durch ► (F) neben b (E) 
ersetzt. 
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Aiu der Tonreihe M C D E» E F G ft > C d M f.... 

wird eine Qninte 

vS5.«^"«b^S: F e« ► bcd.fgtFE c.... 

einstimmende Reihe 

Eine Melodie, die sich in der tieferen, nrsprdnglichen Lage 
(obere Reihe) bewegt und die T6ne Es (es) und E («) zu gleicher 
Zeit benutzt, kann also unter Wahrung aller ihrer Tonverh&ltiiisse 
in diese mn eine Quinte hOhere Lage (untere Reihe) versetzt werden. 
Doch darf sie, wie die beiden Reihen zeigen, niemals die TOne b 
und B verwenden, sondem immer nur ► und \^B. Denn das b und B 
wtode in der hOheren Quinte die chromatischen TOne fis und FU 
ergeben. 

Durch diese Transposition wird der protus D und der tritus F, 
beide also mit pennanentem ► und b-B, auf die GrundtOne a und c versetzt 

Ein Beispiel hierftlr ist die Communio lllumina faciem tuam 
(Dominica in Septuages.). Sie geh(5rt dem protus authentus an. Als 
solche im Antiphonar von Montpellier fol. 20^ (auch in den 
neueren GesangbUchem); ebenso in Reginos Tonar (Coussemaker, 
Scr. n, 57a), Bernos Tonar (Gerbert, Ser. II, 85a), der zu der 
Communio, wie zu drei anderen (Z. 9 v. u. flf.) die spftter noch zu 
besprechende Bemerkung macht: Reeiitts has regeret autJienticus 
tetrardutf si inveteratus permiUsret ususj und in Guidos Tonar 
(Coussemaker II, 87a). 

Der Anfang, ein Stttck aus der Mitte und das Ende lautet im 
Antiph. von Montpellier, das die Melodie auf a transponirt hat (nach 
der photogr. Wiedergabe aus dem Naehlass von Hermesdorff), 
wie in der i. Reihe der folgenden Darstellung. Die 2. Reihe stellt die- 
selbe Melodie mit den gleichen Tonverh^tnissen in der ursprttng- 
lichen Lage des. protus auf D dar. 

Anfang. MiUe, 

L In der Tninspo8.*Lage aufa^C CbC ftG G .... ft F G^ftG G .... 
(Andph. V. Montpcll.) 

2. Dieselbe Melodie in der ur- D F F E F DC C D VB CEtDC C 

sprflnglichen Lage des promt 

^^ n lu mi. na — serjDumtu wm,.... 

Ende, Schluss. 

1. cd ccbG abcba aba a 

2. FG FFEC DEFED DED D 

in vo ca^ vi its 

JaeobtthaL 3 
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Wie die 2. Reihe der obigen Darstellung zeigt, verwendet diese 
protUB-Melodie den chromatischen Ton Es, In der eigentlichen, 
ursprtinglichen Lage des protus auf D hat sie ihn (= dem ► der 
Transposition in der 1. Reihe) auf der Silbe tu von tuum. Aber nur 
an dieser Stelle. Sonst hat die Stufe im ganzen Verlauf der Melodie 
immer ihre nattlrliche TonhOhe E (= b der Transposit.). Einmal, 
auf servwn erscheint auch die kleine Terz, t^B (= F)y unter dem 
Grundton D (= a), das, sttode auf tuum E statt Esy mit diesem 
einen tritonus bilden wtlrde. 

Ebenso wie das Antiph. von Montpellier haben die folgenden 
Bilcher den Gesang in der Transposition: das Graduate Saris- 
buriense 25, Grad. Reims 107, Grad. Hermesdorff 114. In 
dem letztgenannten ist das ^ auf tuum und auch das b auf xnvocavi 
durch c ersetzt. — Das Grad. Pothier 72 hat die Communio in der 
ursprttnglichen Lage auf D. Es giebt das ► der Transposition, dessen 
aequivalenter Ton Es in der diatonischen Tonleiter nicht vorhanden 
ist, durch E wieder und das F auf servum durch C statt durch ]^B*\ 

b) Durch die Transposition auf die hOhere Quarte wird das 
chromatisch alterirte Fis {fis) neben F (f) durch b (h) neben ► (►) 
ersetzt. 



Au8 der Tonreihe DEF fit Qft bCd ef1l«g 

wird eine Quarte 

v^Si«S;en''iib«. et> b c 4 efglFEc 

einstimmende Reihe 

Eine Melodie, die sich in der tieferen, urspriinglichen Lage 
(obere Reihe) bewegt und zugleich die beiden TOne Fis (fis) und 
F (f) anwendet, kann unter Wahrung aller ihrer Tonverhaltnisse in 
die um eine Quarte hOhere Lage (untere Reihe) versetzt werden. 
Doch darf sie, wie die beiden Reihen zeigen, niemsds den Ton ► (F), 
sondem immer nur b (h) verwenden. Denn das ► (►) wtlrde zu 
seiner Wiedergabe den chromatischen Ton es (es) erfordem. 

Durch diese Transposition wird der deuterus E auf den Grund- 
ton a, der tetrardus O auf c versetzt. 



*) Wo nichts n&heres gesagt ist, stimmen von den angefiihrten Gesang- 
biichem die, welche die Ges&nge gleichfalls in der Transpositionsiage haben, 
wie die bei den Aufzeichnungen der Melodie angegebene Quelle, mit dieser 
in allem wesentlichen iiberein. Das gilt auch von den BtLchem, die die 
Melodien in der urspninglichen Lage haben, bis auf die mitgetheilten Ab- 
weichungen, die sich zumeist axis der Unmoglichkeit, die chromatischen 
T5ne auszudriicken, ergeben. 
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Als Beispiel hierfttr nenne ich die Comm. Beatus servus (in 
Festo S. Silvestri und anderer Heiliger, jetzt im Commune Sanctorum). 
Sie gehOrt dem deuterus authentus an. So im Antiphonar vonMont- 
pellier fol. 29' (und in neueren Gesangbtichem), in Reginos Tonar 
61b, Bernos Tonar 86b (und im Prolog zum Tonar 75b, Z. 18). 

Die Melodie ist in a notirt im Antiphon. von MontpeH'ier 
und daraus abgedruckt im Grad. Reims 502 (laut der Angabe in 
Thi^ry, Etude sur le chant gr6gorien, S. 199 oben); im Cod. 904 des 
fouds latin der Biblioth^que nationale in Paris, daraus abgedruckt in 
Thi^ry, Etude S. 197 unten; im Grad. Sarisbur. 223; Grad. 
Pothier S. [47]. 

Im Anfang und am Ende hat die Communio den Ton F (= k 
der Transpos.), in der Mitte den Ton Fis (= h), wie man in der 
weiter unten (zu Anfang des IV, Abschnittes) aufgezeichneten Melodie 
(2. Reihe) ersehen kann. 

Die Versetzung in die hOhere Quarte hat stets nur den Zweck, 
das chromatische Fis neben dem diatonischen F durch die stell- 
vertretenden TOne b neben P zum Ausdruck zu bringen. Die Trans- 
position in die hOhere Quinte dient dem gleichartigen Zweck, wie 
wir sahen, um Es neben E durch ► neben b auszudrttcken. Sie flndet 
sich aber auch, wenn der Ton Es in der Originallage der Melodie 
nlcht vorkommt, also aus anderer Veranlassung: wenn n£lmlich in 
der Originallage einer Melodie der Ton ► permanent, also kein b 
daneben vorhanden ist, oder wenn die tiefere Octave als VB und 
nicht als B erklingt, wenn also die Melodie 

aus der Reihe M C D E F G a P e d e 

in die Reihe F Gabc defgaE 

versetzt wird. 

Diese Versetzung in die hOhere Quinte ist in unserem Sinne 
eigentlich keine Transposition. Sie ist es vielmehr nur vom Stand- 
punkt des theoretischen Vier-Tonarten-Systems aus, das nur die 
4 GrundtOne Z>, E, F, O anerkennt, das aber die 3 Tonarten D, E, F 
in zweierlei Gestalt annimmt: einmal mit permanentem b (und B), 
das anderemal mit permanentem ^ (und bjS). Es sind also drei ganz 
verschiedene Tonarten die von 2), E, F mit b, und dieselben drei 
mit ►. Und wenn nun die letzteren in die hOhere Quinte, auf die 
GrundtOne a, b, c vereetzt werden, so sind das nicht Transpositionen, 
nicht Ebenbilder der Tonarten 2>, JE, F mit permanentem b, sondem 
drei neue Tonarten neben diesen, Sie werden als Transpositionen 

3* 
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von diesen D- E- jP-Tonarten nur betrachtet, um sie als eine zweite 
Form von ihnen ausgeben nnd so die in Wirklichkeit 7 verschiedenen 
Tonarten auf das theoretiscbe Tonsystem der 4 Tonarten reduziren, 
also 3 Tonarten gewissermaassen unterscblagen zu kOnnen. Bei dieser 
Transposition (untere Reihe der obigen Darstellung), in der das ► (7jB) 
der Originallage (obere Reihe) durch f (F) ausgedrtlckt wird, fftllt 
der Gebrauch des ► fort, also gerade des einzigen chromatisch 
alterirten Tones, der auch in der vom Mittelalter sanctionirten Ton- 
reihe anerkannt wird. In der von uns behandelten Art der Trans- 
position, die dem Chroma zu Liebe stattflndet, und die man aJ& 
chromatische Transposition bezeichnen kann, wird das > neben b 
gerade in Anspnich genommen, um einen chromatisch alterirten Ton 
zum Ausdruck zu bringen. 

Diesen Unterschied zwischen clen beiden Arten und Zwecken 
der Transposition muss man sich immer gegenwftrtig halten bei alien 
Fragen, die das Chroma einerseits, die Tonalitat andererseits be- 
treflfen. Und ich wiederhole nochmals: Nur die Transposition in 
die hOhere Quinte functionirt auf die genannten zwei Arten, von 
denen uns hier immer nur die eine, die dem Chroma zu Liebe,. 
beschftftig^. Auch die andere hat ihre Bedeutung und ihre Folgen 
gehabt, wovon ich bei einer anderen spftteren Gelegenheit zu 
sprechen haben werde. Die Transposition in die hOhere Quarte hjn- 
gegen hat stets nur dem Zweck gedient, den chromatischen Ton Fis^ 
in der hGheren Lage durch b darstellen zu kOnnen. 

Unsere Transposition dem Chroma zu Liebe, um das Es und Fts^ 
hinter den TOnen ► und b zu verstecken, iindet sich sehr haufig^ 
angewandt. Nicht etwa bios in neueren Gesangbtichem, sondem 
auch in alter Zeit. Das Antiphonar von Montpellier, das Graduale 
Sarisburiense hat zahlreiche Gesftnge in dieser Art aufgezeichnet. 
Und sicherlich werden andere Handschriften in vielen Fallen ebenso 
verfahren. 

Ich theile noch ein paar Beispiele mit, vorzugsweise um nun 
auch auf die Art der Verwendung des Chromas und seine Function 
eingehen zu kOnnen. Sie sind aus den Mcssgesangen gewahlt. Das 
hat seinen Grund darin, dass mir nur ftlr diese, nicht auch filr die 
Gesange des Offtciums (Antiphonen und Responsorien) alte Quellen 
zu Gebote stehen. Und ich bemerke ausdrticklich, dass ich von 
dem Grundsatz, mich auf alte Quellen zu sttitzen, nothgedrungener- 
weise nur dann abgehe, wenn die Untersuchung an Melodien geffihrt 
werden muss, ftir die ich nur neuere Bticher zur Verfiigung habe. 
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Ftlr die Benutznng des Tones Es seien folgende Gesftnge 
genannt: 

Die Comm. Cantate Domino (Domin. V post Pascha). Sie gehOrt 
dem protus authentus an. So im Antiph. von Montpell. fol. 20^ 
in Reoinos Tonar 57b, Bernos Tonar 85a, Guido» Tonar 87a. 

Die Melodie enthftlt im Antiph. von Montpell. (photogr. Wieder- 
gabe), das sie in die hOhere Qninte auf a transponirt hat, gegen Ende 
folgende Stelle: 

2.Dieselbe Melodie in der ur- 
spriinslichenLage des protus DEFEDCD DC DEtD CM DE»D CD DEtD D 

di em »a lu ta re c___^*, 

SchlU89. 

1. ef e ede oa cd bodecdofa abcbc ba 

2. air a aGa FD FG EFGaFGFE DEFEF ED 
aZ__ leJlu jay al le lu ja. 

Die Melodie verlftuft zum weitaus grOssten Theil ohne Anwen- 
dung des chromatischen Tones, vom Anfang an bis zu dem oben 
mitgetheilten Sttlck und auf dessen erstem Wort diem gftnzlich. Die 
Stufe tlber dem Grundton 2> (= a der Transp.) lautet hier immer E 
(= b). Nor in der einen unmittelbar folgenden Stelle, auf salutare 
ejus tritt JB» (= ►) ein, das aber nachher wieder verschwindet mid 
in der Schlusswendung dem E Platz macht. So entsteht mitten 
zwischen zwei Partien, die rein diatonisch sind, eine kurze vom 
Chroma durchsetzte Partie. Und damit eine Modulation in eine an- 
dere Transpositionsskala; um den uns heute ganz geltofigen Vorgang 
mit einem uns gelftufigen Ausdruck zu benennen, in die Transposi- 
tionsskala, die eine Emiedrigung {Es) mehr hat, aus der Transposi- 
tionsskala mit einem b in die mit zwei K oder in eine Formel 
gebracht, aus der Transpositionsskala x in die x + K 

Trotz ihrer geringen Ausdehnung hat die modulatorische Partie 
eine besondere Bedeutung. Das, was ihr vorausgeht und folgt, steht 
unter der Herrschaft des protus, dem die Melodie angehOrt. In 
salutari ejus schlftgt durcli den Gebrauch des chromatischen Es mit 
der Modulation zugleich auch die Tonart um. Auf dem 2>, dem 
Grundton der Tonart, baut sich jetzt der deuterus auf, der tlber dem 
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Grundton nicht, wie der protus, einen ganzen Ton {E\ sondem einen 
halben Ton (Es) hat Diese deuterus-Tonart in der Transpositions- 
skala mit zwei t^ 

DEtFGal^cd 

ist gleich dem deuterus EFGabcde in seiner natiirlichen 

"^ ^^ Lage. 

Und was nnn sehr bemerkenswerth ist, mit salutare ejus schliesst 
ein Hauptabschnitt der Melodic, der letzte vor ihrem Schlnssabschnitt, 
ab. Und er schliesst mit einer deuterus-Cadenz, die vermOge der 
dnrch das Es bewirkten Modulation auf dem protus-Grundton D der 
Melodic und ihrer Tonart aufgebaut ist. Dies hebt sich um so 
schftrfer heraus, als unmittelbar vorher noch die Grundtonart, der 
protus, durch das wiederholte E auf diem so stark betont wurde. 

Diese Modulation und diese Cadenzbildung in einer fremden 
Tonart auf dem Grundton der Tonart, der die Melodic als Gauzes 
angeh5rt, ist cine in hohem Grade zu beachtende kfinstlerische 
Wirkung, der wir noch mehrfach begegnen werden. Und auch ein 
anderes, das man dem Chroma verdankt, kann man beobachten. Die 
Wendung auf saluiare ejus wiederholt mehrfach die durch den halben 
Ton D'Es charakteristische Figur D Es I>, der auf der folgenden Silbe 
in variirender Weise jedesmal zwei andere T6ne oder einer folgt 
(CbjB, CD, Z)). Diese so eindringlich gewordene Figur, die hier 
durch den chromatischen Ton und in der Modulation zu Stande 
kommt, wird nun in unmittelbarer Folge, zu Anfang des letzten 
Melodieabschnittes, in der Wendung auf den Silben alle des ersten 
cdleluja in der hOheren Quinte als a> a wiedergespiegelt. Und das 
aGa auf der folgenden Silbe lu schliesst sich hier der wieder- 
gespiegelten Figur in Hhnlicher Weise an wie das, was dort dem 
chromatischen Vorbild immer auf der riachsten Silbe folgte (man 
vergleiche besonders das dortige DEsD CD auf den Silben tare). 

Dass diese Abbildung auf der hOheren Quinte, der Dominante 
der Tonart, eine kUnstlerische Wirkung auf uns austlbt, diesem Ein- 
druck wird sich niemand verschliessen kOnnen. Und wir haben 
keinen Grand anzunehmen, dass sie nicht auch von Hause aus in 
demselben ktinstlerischen Sinne beabsichtigt war. ' * 

Wie im Antiph. von Monpell. steht die Communio im Grad. 
Reims 219. Das Grad. Sarisbur. 131 und das Grad. Pothier 267 
haben sie auf 2>, und die Stufe tiber der flnalis D stets als E, auch wo 
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es nach Montpell. ein halber Ton {Es) sein mtlaste. Den Ton l?J? 
(= F der Transpos.) auf salutare ersetzen sie auf folgende Art: 

Montpell. a^a 6F a^a 6a 

Sariabur. DED C[D DED CD 

Pothier DED DC DED CD 
sa lu ta re 

Das Offertorinm In virtute tua (ursprtlnglich in Festo S. Valen- 
tini nnd anderer Beiligen, jetzt im Commune Sanctorum). Es ist im 
Antiph. von Montpell. fol. 134' als tritus-Melodie auf e notirt, 
darauB in Thi6ry, Etude 251 (in Buchstaben- und Neumennotirung 
des Antiphonars). Ebenso in den Gradd. Sarisbur. 209, Pothier 
Seite [49], Reims 509. 

Die Melodie enthfilt gleich im Anfang folgende Stelle, in der 
nur das Grad. Sarisbur. b statt k und auf der Silbe ne die TOne 
Gab hat: 

1. In der Transpos.-Lage aufc cdC C^lf 6^6^ 

(Antiph. V. Montpell. [nach 
Thi6ry]). 

2. Dieselbe Melodie in der ur- FfiF FEsEs CEsCEs 

spriinglichen Lage des tritus 

auf JT r^ ' 

Do mt ne 

Dies ist die einzige Stelle, in der der Ton Es (= ^ der Trans- 
position) vorkommt. Ueberall sonst lautet die Stufe, die in der 
Melodie dberhaupt nur selten angewandt wird, in aUen genannten 
Btichem immer h (= J? der ursprilnglichen Lage). 

Fftr den Gebrauch des Tones Fis nenne ich: 

Das Alleluja Veni, Domine, et noli tardare (Domin. IV Advent.). 
Es steht im Antiph. von Montpell. fol. 59^ im deuterus authentus, in 
die hOhere Quarte auf a transponirt, daraus' mitgetheilt in Thi6ry, 
Etude 175. Ebenfalls in a: im Cod. 904 des fouds latin der Biblioth^que 
nationale in Paris, daraus abgedruckt bei Thi^ry 177 unten; im 
Grad. Sarisbur. 12 und Grad. Hermesdorff 40. — Wie sich 
Grad. Reims 23 und Grad. Pothier 25 verhalten, wird an spftterer 
Stelle (im IV. Abschnitt) erOrtert werden. 

Dieselbe Melodie haben zwei andere Alleluja-Gesftnge, die im 
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Antiph. V. Montpell. nach Oblassera Verzeichniss gleichfalls in der 
a-Lage aufgezeichnet sind: 

Das Allel. AddueerUur regi (Commune Virginum), in den Gradd. 
Sarisbur. 231 (in der a-Lage), Reims 513, Pothier S. [55]; in 
Bebnos Tonar 86b ebenfalls unter dem deuterus authentus aufgefOhrt. 

Das Allel. Baratum cor meum (Domin. XX post. Pentecost.), in 
den Gradd. Reims 313, Pothier 378. 

Die Melodie bietet in dem Antiph. von Montpell. (nach Thi^ry), 
und in Uebereinstimmung damit in den Gradd. Sarisb., Hermesd. 
nnd bis auf eine charakteristische, noch zu erwfthnende Abweichnng 
anch im Cod. 904 eine merkwiirdige Erseheinung: Das Aileliya selbst 
benutzt als Ton Tiber der finalis a (=z E der urspriinglichen Lage des 
deuterus) stets ► (= F), der Versus Vent, Domine, etc. hingegen immer 
nur b (=r Fis). 

Anfang und Schluss des Allel. sowie des Versus (ff.) lauten 
f olgendermaassen : 

Alleluja. 

Anfang, Melisma. Schluss. 

i.ind.Transpo8.-Lagcaufa aa^ Gc cecdeffg 6 cdefd POP^tL 

(Antiphon. von Montpellier 
[nach Thiery]) 

2. Dieselbe Melodie in der ur- EEF D6 GbGabCCd b GabCa F6FFE 

sprOngl. Lage des deuterus 

Al le lu ja. 



Versus. 

Anfang. Schluss. 

1. Gabcc od d oedef eddc dbcaba 

2. DERsGG Ga a Gbabc baaG aRsGERiE 

y. Ve niy Do mi ne^ iuae, 

Die Gradd. Sarisbur. und Hermesd., sowie der Cod. 904- tlber- 
springen auf Veni das b. — Sarisbur. hat die Schlusswendung des y. 
auf tuod als dec aha, Hermesdi hat sie als dcaaca auf der letzten 
Silbe des Wortes Israel, das in diesem Buch, wie in den Gradd. Reims 
und Pothier dem tiuie noch hinzugefilgt ist. Uebrigens hat das Grad. 
Hermesd. auch sonst noch manche Abweichung, die ich aber als filr 
unsere Sache unwichtig iibergehe. — Der Cod. 904 gestaltet den 
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Schluss des ^., wie nachher noch gezeigt werden wird, ganz ab- 
weichend. 

Ausserordentllch aaffallend an diesem Allelnja-Gesang ist zu- 
nftchst der Umstand, dass sich das Allel. selbst und der S- in zwei 
verschiedenen Tonarten bewegen. Das Allel. mit selnem permanenten 
F {^ > der Transpos.) ist eine Melodie des reinen deutenis, der 
gleich am Anfang dnrch eine ihm sehr gelftnfige Wendnng charak- 
teristisch hervortritt und sich in der ebenso sehr charakteristi- 
schen Schlnsscadenz ausprftgt. Der ^,y der immer nur den chro- 
matisch alterirten Ton Fis (= b der Transpos.) benutzt, gehOrt damit 
einer anderen Tonart an. Und gleich der Anfang wendet sich ebenso 
energisch von dem deuterus ab, indem er sofort das Fis bertihrt, 
als der Schluss deutlich in der neuen Tonart ausklingt. Diese Ton- 
art ist der protus. 

E RtGabode 

ist gleich dem protus DEFGa^cd in seiner natiirlichen 

"^ "^ Lage (mit P). 

Es erscheint hier, wie in der Comm. Cantate Domino (S. 37), eine 
Modulation, diesmal aber in entgegengesetzter Richtung. Sie er- 
scheint in viel ausgedehnterem Maasse und unter ganz besonderen 
Umstfinden. Es ist, wie auch dort, nicht bloss ein Wandel von Ton- 
art zu Tonart, hier also vom deuterus zum protus und bei der Wieder- 
holung des Aileluja, die in den Alleluja-GesAngen dem S- immer 
folgt, wieder zurUck zum protus. Das wftre an sich nichts auffallendes. 
Denn der Wechsel der Tonarten (man unterscheide wohl Tonart und 
Transpositionsskala) innerhalb einer Melodie, diese Art der Modulation, 
wenn man sie (Iberhaupt so nennen kann, ist der mittelalterlichen 
Kunst etwas ganz gewOhnliches und bildet eines ihrer Darstellungs- 
mittel, aus der ihr sehr viel Mannigfaltigkeit erwftchst (vergl. auch 
GuiDOs Microlog cap. 10 und 11). Es ist dasselbe, als wenn wir heute 
in einer Melodie von einer unserer beiden Tonarten in die andere, 
von Dur nach Moll (ibergehen, oder umgekehrt, aber innerhalb ein 
und derselben Transpositionsskala, also z. B. von c-dur nach a-moll, 
Oder umgekehrt. Nun ist es zwar etwas durchaus ungewOhnliches, 
dass der ^. in einer anderen Tonart schliesst als das Aileluja selbst, 
gerade so ungewdhnlich, wie wenn es sich zwischen dem y. eines 
Graduales und dem Graduale selbst ereignet. Diese beiden Bestand- 
theile, die flir sich selbst jeder ein Ganzes bilden, zusammen aber erst 
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das Ensemble des Gesanges ansmachen, schliessen fOr gewOhnlich 
immer in derselben Tonart. Doch an sich, wie gesagt, ist innerhalb 
einer Melodie dieser Wechsel nichts aufPSIliges. 

Hier aber in unserem Alleiuja-Gesang findet eine wirkliche 
Modulation statt, von einer Transpositionsskala in eine andere. 
Der Grundton, in dem beide, das AUel. und der y. schliessen, ist zwar 
derselbe, indem jene beiden Tonarten, der deutems nnd der protus auf 
dieselbe Tonli5he E (= a der Transpos.) gebracht sind, gerade wie 
vorher bei der Communio der protus und der deuterus auf D (= a) 
standen. Diese Einheitlichkeit zwischen beiden Bestandtheilen ist zwar 
gewahrt. Aber zugleich mit dem Wechsel der Tonalitftt, und weil 
eben beide Tonarten auf dieselbe TonhOhe gebracht sind, tritt eine 
andere Transpositionsskala ein. 

Wir haben in unserer heutigen Musik denselben Vorgang, ob- 
wohl sich bei uns nicht genau der Fall ereignen kann, der hier vor- 
liegt, da wir keine deuterus-Tonart haben. Es wftre etwa so, als wenn 
wir von cmoll nach c-dur modulirten. Hier in dem Allel. liegt die Mo- 
dulation von einer Transpositionsskala in die auf der hOheren Quinte 
aufgebaute vor, also in die Skala, die gegentlber der anderen ein en 
Ton chromatisch erh5ht hat, von der Leiter ohne # nach der mit 
einem #. Und es verdient hervorgehoben zu werden, dass die Be- 
nutzung des chromatischen Tones gerade die Modulation hervor- 
bringt, die in unserer Musik die allergelaufigste und nattirlichste ist, 
die geradezu zum eisemen Bestand unserer Darstellungsmittel gehOrt, 
weil sie ftlr unsere musikalische Empfindung fast zu einer Noth- 
wendigkeit geworden ist. 

Die Modulation dieses Alleluja-Gesanges ist genau unserem Be- 
diirfniss entsprechend: Das Allel. in der einen Transpositionsskala, un- 
mittelbar darauf mit dem ^, die Wendung in die Skala auf der hOheren 
Quinte, und dann mit der Wiederholung des Allel. wieder die Rtlckkehr 
zu der ursprtinglichen Transpositionsskala, ganz das uns gel&ufige 
Schema: 





I. Theil. 


II. Theil. 


III. TheiL 


Musikalischer Gedanke: 


a 


b 


a 


Transpositionsskala : 


X 


x + # 


X 



So nichtssagend und dtirftig ein kiinstlerischer Vorgang wie 
dieser erscheint, wenn man ihn in ein Schema fasst — es giebt kein 
anderes Mittel, ihn auf eine Formel zu bringen — , so unmittelbar und 
kraftig ist seine Wirkung im Kunstwerk selbst. Und ihn zu erproben, 
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lese man ihn nicht bloss als Schema ab, sondem ftihre ihn in seinen 
TOnen wirklich ans, wie man es immer thun muss, wenn man die 
Wirkmig verspdren will, ohne deren Erfahnmg es kein Urtheil giebt. 
Der empf&ngliche und tiefer blickende Beobachter wird sich dann 
nicht enthalten kOnnen, hier in der Verwendung des Chromas mehr 
zxx vermnthen als einen blossen Einfall oder als ein Spiel, welches 
eine angenehme Abwechselung in die Tonverhftltnisse bringt. Er wird 
sich gestehen mtissen, dass das Chroma hier in den h5heren Dienst 
gestellt ist: in die Aneinanderreihnng der mnsikalischen Gedanken 
dnrch die Modulation eine nur ihr eigene, nur ihr mOgliche Steige- 
rong zu bringen, die Gedanken aneinander zn ketten, den einen 
fiber den anderen hinauswachsen zu lassen, dem folgenden einen 
Aufschwung zu geben, von wo aus der Weg zum ursprtLnglichen 
Niveau zurfickflihrt, kurzum zu der BUdung eines abgerundeten 
Ganzen von ktlnstleriseher Entwickelung mitzuwirken. 

Und sehr charakteristisch imd dabei nach unserer Art zu em- 
pfinden wohlthuend ist das plOtzliche Aufeinanderstossen der beiden 
Transpositionsskalen. Unmittelbar nebeneinander steht das F('=> der 
Transposition) und das Fis (= h) dieser beiden Skalen bei dem 
Uebergang vom Allel. zum y^., und in umgekehrter Folge bei der 
R^ckkehr zum Alleluja. Man ftLhlt sich sofort, aber ohne Gewalt- 
samkeit und gewissermassen gleitend, in die Sphere der anderen 
Transpositionsskala versetzt und auf dieselbe Weise in die ursprttng- 
liche zurUckversetzt. Noch besonders stark ist die modulatorische 
Wirkung dadurch, dass sich auf dem tonalen Grundton des deuterus- 
Gesanges auch die modulatorisch gewonnene neue Tonart (der pro- 
tus) aufbaut. 

Es mtisste ein merkwtlrdiger Zufall sein, wenn ohne Absicht und 
Plan dieser so planvoU erscheinende und so sicher wirkende Vorgang 
entstanden wftre. Es wftre allein an sich schon schwer glaubhaft. 
Dass aber nicht Zufall, sondem kflnstlerische Absicht gewaltet hat, 
wird zur Gewissheit. Denn solche und fthnliche durch das Chroma 
hervorgerufene Vorgftnge modulatorischer Art sind durchaus keine nur 
einmalige Erscheinung, sondem haben in den mittelalterlichen Ge- 
sftngen eine dauemde Stelle in der Rtistkammer ihrer DarsteUungs- 
mittel. Wie schon in der Comm. Cantate Domino, so werden sie uns 
selbst in unserer geringen Auswahl noch Ofter begegnen. 

Auffallend ist, dass, wie schon bemerkt, die drei genannten Ver- 
sionen: Cod. 904, Sarisb. und Hermesd, beim Beginn des ^, das b 
(= Fis) der neuen Transpositionsskala tlberspringen und so diesen 
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Ton, der erst spftter wieder in der Melodie auftritt, bis auf weiteres 
entbehren. Es wftre aber gewagt, hieran Vermuthungen fiber die 
musikalische Empfindungsweise zu kntlpfen, die darin zamAusdrack 
kHme. Auch am Schlusse des y., also unmittelbar vor dem h des sich 
nun wiederholenden Ailel., geht das Orad. Hermesd. dem b aus dem 
Wege und ersetzt es, wie oben gesagt, durch c. 

Eine sehr bemerkenswerthe Aendenmg am Schluss des y. hat 
der Cod. 904. In Montpell., Sarisbm*. und Hermesd. Iftuft der ^, in eine 
ganz andere Melodiewendung aus als das Alleluja. Es versteht sich ja 
aus der Modulation von selbst. Aber es verdient hervorgehoben zu 
werden, dass in sehr hftufigen Fallen der ^. in die Melodiewendung 
einlenkt, mit der das Allel. schliesst. Dass das hier nicht auch geschieht, 
unterstfitzt natfirlich die Wirkung des durch die Modulation hervor- 
gerufenen Gegensatzes. Cod, 904 hebt diese Wirkung auf, indem er 
schon mit dem 2. Ton auf tuae in die Schlusswendung des Allel. tlber- 
geht und also den y. ebenso abschliesst wie das Alleluja.*) Hier 
modulirt also der y. gegen Ende selbst schon zurttck zur ursprllng- 
lichen Transpositionsskala, derart, dass der Wechsel nicht so unmittel- 
bar und plOtzlich eintritt wie in Montpell. und Sarisbur. 

In der Mittheilung von weiteren Fallen, in denen die genannten 
chromatischen TOne benutzt werden, unterbreche ich mich einstweilen^ 
da vorher noch ein anderer wichtiger Punkt zur Sprache gebracht 
werden muss. 

In den beiden S. 32 ad a) und S. 34 ad b) systematisirten Fallen 
und den dazu gegebenen Beispielen habe ich als entschieden ange- 
nommen, welcher von beiden T5nen in der Transpositions-Lage als 
der chromatisch alterirte anzusehen sei. Bei der Quinten-Transposi- 
tion [ad a)] gait der Ton h (= ^ der urspriinglichen Lage) als normal, 
► (= Es) als chromatisch alterirt. Bei der Quarten-Transposition [ad b)] 
gait ► (= F) als normal, b (= JFV*) als alterirt. Und daraus ergab 
sich auch die Tonart. In der Quinten-Transposition war die a-Leiter 
die des protus, die c-Leiter die des tritus. In der Quarten-Transpo- 
sition stellte die a-Leiter den deuterus, die c-Leiter den tetrardus dar. 

Nun kann man aber in dieser Beziehung zwischen zwei Ent- 
scheidungen schwanken. Ich sehe hierboi von den Kritorien, die die 
Tonart einer Melodie bestimmen und die wiederum von dem Tonalitats- 



♦) Die letzte Gruppe der vom Versus wiederholten Melodie des Allel. 
ist im Cod. nicht aufgezeichnet. Es verstand sich aber von selbst, dass sie 
gesungen wurde. Solche Auslassungen sind in den Handschriften haufig. 
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gefUhl bestimmt werden, zun^chst ab. Und wir werden eif ahren, da8s 
in diesem sehr heiklen Punkt sich hHufig genug Verschiedenheit der 
Anschauong geltend gemacht hat. Abgesehen also von diesen Kri- 
terien nnd bei rein theoretischer Betrachtung der in einer Melodie 
verwendeten Tonreihe kann man fragen: Wenn in einer transponirten 
Melodie ► nnd b zu gleicher Zeit vorkommen, welcher von beiden 
stellt dann den normalen Ton dar, welcber gOt als der chromatisch 
alterirte, der tiefere oder der hOhere? Und man wird antworten 
miissen: Beides kann der Fall sein. Und je nach dem wird man dann 
die Melodie der einen oder der anderen eines Tonarten-Paares zu- 
sprechen kCnnen. 

Nimmt man in einer auf a transponirten Melodie den Ton ► (und 
R als den chromatisch alterirten Ton, b (und h) als den normalen an, 
so gehOrt sie dem protus zu. 

Die Transpositions-Letter a[^]bcdefoa 

entspricht 

der ursprunglichen Lage D [Es] E F 6 a ^ o d des protus 

mit permanentem ^, 

wobei der als chromatisch angesehene Ton in [] steht. 

Ebenso gehOrt eine auf c transponirte Melodie, in der ► (und ►) 
als chromatisch alterirt, b (xmd b) als normal gilt, dem tritus an. 

Die Transpositions-Leiter cdefoT[F]'E7 

entspricht 

der urspriinglichen Lage F 6 a ^ d [es] 6 f des tritus 

mit permanentem ^. 

Es liegt also beidemale die Transposition in die hOhere Quinte 
[Fail a)] vor. 

Gilt hingegen in der auf a transponirten Melodie b (und B) als 
chromatisch alterirter Ton, ► (und ►) als der normale, so ist sie damit 
dem deuterus zugesprochen. 

Die Transpositions-Leiter a^[b]cdefoa 

entspricht 
der urspriinglichen Lage E F [Rs] G a b c d e des deuterus. 

Und nimmt man in der auf c transponirten Melodie ebenfalls 
h" (und b) als alterirten Ton, F (und ►) als normalen, so gehOrt sie 
dem tetrardus an. 
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Die Transpositions-Leiter odefgTTtE]? 

entspricht 
der urspriinglichen Lage 6 a b c d e f [lis] g des tetrardus. 

Man kann also dieselbe Melodie, je nachdem man den einen 
Oder den andem der beiden fraglichen TOne als den chromatisch 
alterirten ansieht, der einen wie der andem eines Tonarten-Paares 
zusprechen: eineMelodie der transponirten a-Leiter dem protus Oder 
dem deutems, eine Melodie der transponirten c-Leiter dem tritas 
Oder dem tetrardus, wie das folgende Schema zeigt. 



Transponirte a-Leiter einer 
Meiodie, in der zugieich a 
P mid b vorkommt 



¥ bcdefgaAA 



protus, wobei^f^ aischro- nrcircc«to«H 
matischalterirter Ton gilt "l6i]EFbaFoa 



deuterus, wohei Fis als 
chromatisch alterirter Ton E 
gilt 



F[fis]Gabcde 



Qtttnten- 
m Transposition. 



L Quarten- 
m Transposition. 



Transponirte c-Leiter einer 
Melodie, in der zugieich o 
¥ und "B vorkommt 



tritus, wobei es als chro- 



matisch alterirter Ton gilt 

tetrardus, wobei fis als 
chromatisch alterirter Ton 6 
gilt 



defoTFEc 



F6a^cd[es]ef 



a b c d e f [lis] o 



I Quinten- 

H Transposition. 



Quarten- 
H Transposition. 



Diese Vertauschbarkeit der je zu einem Paare vereinigten Ton- 
arten und ihre Uebertragbarkeit auf die eine hOhere Transpositions- 
Leiter beruht im letzten Grande auf dem Umstand, dass sie sich alle 
drei nur in einer einzigen Tonstufe von einander unterscheiden, 
zwischen alien andern aber dieselben Tonverhaltnisse haben. 

Diese drei Tonreihen, falls sie diese eine Stufe auslassen: 



Transposition a 

protus mit permanentem P D 
deuterus E 



d e f T 
F G a i^ c d 
6 a b c d e 



sind untereinander ganz gleich. 
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Ebenso verhalten sich 
Transposition 



d 



f 



tritus mit permanentem P 



F 6 a ^ d 



tetrardus 



6 a b d 



Und das ist, nebenbei bemerkt, nichts anderes, als was sich in der 
Gleichheit der drei Hexachorde e^-a (C^a), F^dy O—^e geltend macht. 

LAsst eine Melodie diese eine Stufe unbenutzt, so kann sie 
ebenso wohl der einen wie der auderen des Tonarten-Paares an- 
gehOren. Und dieselbe Wirkung macht es nun, wenn eine Melodie 
diese unterseheidende Tonstufe in doppelter Gestalt benutzt, in ihrer 
natfirlichen TonhOhe und chromatisch alterirt. Das unterseheidende 
EUement fallt auch d a mit fort. Dem normalen Ton der einen Ton- 
art des Paares entspricht der ehromatische der andereu, der chro- 
matische Ton der einen dem normalen Ton der anderen. 

Und ftlr spflterhin bemerke ich gleich hier etwas anderes. Wie die 
beiden vertauschbaren Tonarten: der protus und der deuterus einer- 
seits, der tritus und der tetrardus andererseits, bei ihrer Transposition 
auf a und c auf einem und demselben Ton aufgebaut sind, so kann 
man sie sich mit Httlfe von E$ (oder ts) und Fi$ (oder -fis) auch in 
der tieferen Lage auf einem und demselben Ton construirt denken. 
Und zwar entweder um eine Quinte oder eine Quarte unter der 
Transpositions-Lage: den protus und deuterus beide auf D oder auf 
E, den tritus und tetrardus beide auf F oder auf O, Dabei erscheint 
eine Tonart dieser Paare immer in einer ungew5hnlichen Lage, der 
protus auf E, der deuterus auf Z>, und der tritus auf O und der 
tetrardus auf F. Und zugleich benutzt sie als normalen Ton einen 
thatsHchlich chromatisch alterirten, wie die folgenden Tonreihen 
zeigen, wobei, wie ich ausdrilcklich wiederhole, die als alterirt 
geltenden TOne in [] stehen. 



protus. 



deuterus. 



1. Transposit.- a[^]b cdefga 
Lage 

2. Quinte dar- D[Es]E FQa^od 
un;er 

3. Quarte dar- E[F]RsClabode 

unter ungew5hnliche Lage des protus, 
in der Ft$ als normal gtlt. 



a ^ [b] d e f g :i 

ungewohnliche 

E. [E] F G a » d h^S:, i-jT'^.?*, 

als normal gilt. 

E F[Rs]6abcde 
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tritus. tetrardus. 

1. Transposit.- odefoa[FlEF cdefg^l^EFlF 
Laire 

^ ungewdhnliche 

a Quinte dar- Fea^cd[e«]ef : FGa^cde«[e]f ^^^t^H^t; 

Unter ^s nonnal gik 

3. Quarte dar- 6abcde[f]ll8g Gabcdef [fla] g 

outer ungewohnliche Lage des tritus, 



in der fit aU normal gilt. 



I 



In diesem Fall beflndet sich das Allel. Feni, Damine und die 
anderen Alleluja-Gesange derselben Melodic. Hier (siehe die Dar- 
stellnng der Melodie S. 40, 1. Reihe) sind die beiden Tonarten, der 
deuterus im Alleluja selbst, der protas in dem y., auf derselben 
TonhOhe a aufgebaut. Bei ihrer Versetzung in die tiefere Lage 
(siehe dort die 2. Reilie) sind sie beide auf E gebracht (wie im obigen 
Schema des deuterus und protus, 3. Reihe), der natOrlichen Lage 
des deuterus entsprechend, mit dem die Melodie beginnt und, da das 
Alleluja wiederholt wird, auch schliesst. Dann muss der protus, 
in dem der y. sich bewegt, in ungewOhnlicher Weise ebenfalls 
auf E aufgebaut und das Fis als die normale Stufe dieser 
Tonart aufgefasst werden, wfthrend das diatonische F tlberhaupt 
nicht benutzt wird. Man kOnnte die Melodie auch auf die Ton- 
hOhe D setzen (wie in dem gleichen Schema, 2. Reihe). Dann ware 
der protus des y. auf seinem nattlrlichen Grundton aufgebaut. Der 
deuterus des Allel. aber stande auf demselben D in einer fOr ihn 
ganz ungewOhnlichen Lage, und er mflsste das chromatische E^ 
als seine normale zweite Stufe hinnehmen, wahrend das diatonische 
E gar nicht zur Anwendung kame. Eines von beiden (nach Art 
der 3. oder der 2. Reihe des Schemas) ist unvermeidlich, wenn man 
sich diesen AUeluja-Gesang in der tieferen Lage vorstellt. Die 
Transposition seiner beiden Theile mit seinen beiden verschiedenen 
Tonarten auf dieselbe Tonstufe a, in der die Melodie schon im 
Antiphonar von Montpellier tlberliefert ist, nimmt diese Skrupel 
hinweg. Die der damaligen Zeit gelaufige Benutzung des ►, das 
neben dem b als fast gleichberechtigt gilt, braueht die Empftndung, 
dass in der deuterus - Tonart des Alleluja ein aJterirter Ton als 
normal gelten muss, gar nicht auf kommen zu lassen. Ob auch das 
Mittelalter der Transposition in dieser Art gegenftber steht, werden 
wir noch spater erOrtem. 

Ist aber die Transposition tlberhaupt das einzige, was der Vor- 
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stellungsart des Mittelalters entspricht? Diese Frage hUngt aufs engste 
zusammen mit der Gnindfrage: Hat sich das Mittelalter die mit chro- 
matisch alterirten T5nen behafteten Melodien immer nur in der 
Transpositions-Lage vorgestellt, so dass dann hinter der Doppelgestalt 
derselben Tonstufe als ► und b das Chroma verschwinden konnte? 
Oder auch in der tieferen, ursprtlnglichen Lage, in der man dann 
die chromatischen TOne wirklich und direct als Es und Fie auf- 
fassen mnsste, wie es ja der Autor der Alia musica bei der Antiph. 
Urbs fortiiudinis mit dem Fis that? Mit der Beantwortung dieser 
Frage wird sich die Darstellung in ihrem weiteren Verlaufe Ofter 
zu beschaftigen Gelegenheit haben. — 

Dass man eine Melodic, die sich neben der diatonischen Stufe 
auch der chromatisch alterirten bedient, sowohl als dem protus wie 
dem deuterus angehOrig, und ebenso eine und dieselbe Melodic als dem 
tritas und dem tetrardus gehOrig betrachten kann, diese Vertauschung 
der Tonarten habe ich (S. 45) zunflchst nur als eine theoretische MOg- 
lichkeit hingestellt. Sic ist aber mehr als das, sic ist eine Thatsache. 

Far die bisher (8.. 33 ff.) angefiihrten Melodien freilich ist in 
alien mir zu Gebote stehenden Quellen, die die Tonarten registriren, 
nur eine Tonart angegeben, und ich habe das, soweit es dort vermerkt 
ist, oben hinzugeftigt. (Nur bei der Comm. Illumina faciem (8. 33) 
wies Bernos Tonar auf die Eventualitftt einer anderen Tonart hin). 
Ich habe absichtlich solche Beispiele gewAhlt. Nun zeigt sich aber im 
Mittelalter die sehr auflF^lige Erscheinung, dass man fiber die Tonart 
recht vieler Melodien verschiedener, oft sehr vielfach verschiedener 
Meinung gewesen ist. Der Grund hierfttr ist sicherlich nicht allein 
in jener von mir oben dargestellten MOglichkeit zu finden, zumal da 
auch andere Tonarten, als die dort als vertauschbar dargestellten 
(protus mit deuterus, tritus mit tetrardus) fiir dieselbe Melodic ange- 
geben werden. An solcher Verschiedenheit wirken auch noch andere 
Faktoren, z. B. auch die 8. 46 genannte und im Schema dargestellte 
Auslassung des unterscheidenden Tones, zum Theil wirkliche Ver- 
Rnderungen der Melodic, namentlich an ihrem 8chluss, in erheblichem 
Maasse mit. Aber ein grosser Theil dieser Divergenzen ist auf jene 
Vertauschungs-MOglichkeit zunickzufilhren, das heisst auf die Ver- 
schiedenheit der Auffassung, die unter dem oben angegebenen Gesichts- 
punkt hinsichtlich der chromatischen TOne mOglich war. Das be- 
stiitigen uns auch, wie wir sehen werden, Schriftsteller, freilich erst 
aus dem 11. Jahrhundert. Das bestfltigt sich aber auch an einer Reihe 
von Gesftngen selbst, von donen ich hier einige folgen lasse. Sie sind 
Jacobsthal. 4 
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zugleich Beispielo ftir die Benutzung der chromatischen TOne Es mid 
Fis, die ja an dem Vorgaiig immer betheiligt sind. 

Beispiele ftir die Vertauschung der Tonarten tritus und tetrardus: 

Die Comm. Circuibo et immoldbo (Domin. VI post Pentecost.). 
— Als tritus plagalis in Guido* Tonar 100 b (ebenso in neueren 
Gesangbtichem). — Als tetrardus plagalis imAntiphonar von Mont- 
pellier fol. 52^ und in Bernos Tonar 90b. — Reginos Tonar 59b 
verzeichnet die Communio unter dem protus plagalis. — Das Anti- 
phon. von Montpell., sowie die Gradd. Sarisbur. 147, Pothier 
333, Reims 275 haben die Melodie auf c transponirt. 

Aus dem Antiphon. von Montpell. steht mir nur von doui 
Anfangswoit (nach Thi^ry, Etude 24 unten) und von den letzten vior 
Silben des Schlusses (nach Oblassers Verzeichniss) die Notirung zu 
Gebote. Beides stimmt (iberein mit der Fassung des Grad. Sarisbur., 
der ich in der untenstehenden Mittheilung einiger Melodiestucke 
gefolgt bin (1. Reihe der DarsteUung). Der Anfang ist in den 
beiden andeni Gesangbtichem derselbe. Am Schlusse haben sie an- 
statt >c auf dicami Pothier cc und Reims ac. 

An beiden Stellen, am Anfang und am Schluss, ist, wie die Dar- 
steUung zeigt, der Ton ► benutzt. Im Verlauf der Melodie tritt nun 
auch b auf, was ich aus MontpeU. zwar nicht konstatiren kann. Aber 
die Transposition auf c ist ja vor sich gegangen, um sowohl ► wie b 
zur Verfiigung zu haben.*) Und in den Gradd. Sarisbur., Pothier und 
Reims erscheint dieses b auf den Silben cantabo und psalmum (siclie 
die DarsteUung, 1. Reihe). 



*) Nur in einem mir bekannten Fall, bei der Notirung des AUeluja 
Dulce lignum hat das Antiphonar von Montpellier (nach Thi^ry 185) die 
Transposition benutzt, ohne dass neben P auch b vorkommt, und ohne eineii 
anderen Grund, der sie nothig machte, wie zum Beispiel das Vorkommen 
des Tones t^B in der ursprunglichen Lage, der in der Transposition auf die 
hohere Quinte zu F wiirde, einer wfti'e, oder um den Ton r, der in Mont- 
pellier kein Zeichen hat, zum Ausdruck zu bringen. Die im Antiphonar 
auf c transponirte, immer nur P benutzende Melodie konnte mit all ihreii 
Tonverh&ltnissen ganz getreu in der ursprtinglichen Lage des tetrardus auf G^ 
gesungen werden, wie sie auch im Grad. Sarisbur. und in neueren Gresang- 
biichern steht. Sie ist dort aber unter den Gesftngen des tritus eingereiht. 
VieUeicht ist diese Tonar t- Zur echnung der Grund ftir die Transposition. 
Denn auf jP, dem urspriinglichen Sitz des tritus, kann die Melodie nicht 
notirt werden, die als Stufe unter der finalis immer den ganzen Ton 
Es (= P der Transposition) hat. Freilicli cine merkwiirdige tritus-Melodie, 
die diese Stufe niemals in der normalen Tonhohe ^ (= h der Trans- 
position) benutzt. 
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Die Melodic ist also einmal fttr deii tritus, das andereinal 
fiir den tetrardus in Anspruch genommen worden. Und zwar, je 
nachdem in der Tr^mspositionslage b oder > als der normale Ton 
der Tonart angesehen wurde (wie im Schema der c-Leiter (S. 46), 
die man sich wegen des piagalen Umfangs der Melodie nach 
der Tiefe verlftngert denken muss). Und in der ursprQnglichen 
Iiage haben die genannten Steilen der Melodie, je nachdem der 
Gesang dem tritus (3. Reihe) oder dem tetrardus (2. Reihe) zuge- 
sprochen wird, diese Fassung: 
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Die Melodie ist, ob sie als dem tetrardus angehOrig auf O oder 
als tritus-Melodie auf F steht, voUkommen die gleiche, well sie eben 
die tiefere Octave der 7. Stufe der Tonart, d. i. die Stufe unter dem 
Grandton O oder F, sowohl in normaler TonhOhe wie chromatisch 
alterirt verwendet. Man sieht aber auch: Aus der Vertauschung der 
beiden Tonarten ergiebt sich zugleich die Verschiedenheit des An- 
satzes, welcher der beiden TOne als der chromatische gilt. Der Ton, 
der nach der Auffassung des Gesanges als einer tetrardus-Melodie, d(^r 
normale Ton dieser Tonart ist, i^ (= ► der Transposition), wird in 
der tritus-Auffassung zum chromatisch emiedrigten Es. Und das Fin 
(= b), den die tetrardus-Auffassung als chromatisch erhOhten Ton an- 
sieht, wird in der tritus-Auffassung zu dor noimalen Stufe E diesor 

4* 
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Tonart. Und wer die Melodie dem tritus zuschreibt, wie Guidos Tonar 
und die neuen Gesangbticher, fttr den beginnt sie soglelch und schliesst 
mit einer durch das chromatische Es bewirkten modulatorischen Aus- 
weichung in die Transpositionsskala, die nach unserer Bezeichnung 
oin \^ mehr hat. Und der Schluss hat auffallender Weise unmittelbar 
vor seiner Cadenz dieses leiterfremde Es auf dicam und btlsst da- 
durch einigermaassen den Charakter als tritus ein (was die Gradd. 
Pothier und Reims durch ihre oben mitgetheilten Wendungen cc und 
ac venneiden, die sie statt des >c der Transposition benutzen). Als 
Melodie des tetrardus hingegen hat sie den chromatischen Ton JP'** 
und die modulatorische Ausweichung erst in ihrem spateren Verlauf, 
und zwar eine Modulation nach der Transpositionsskala, die ein # 
mehr hat. Anfang und Schluss aber, die des Chromas entbehren, 
halten sich ganz im Charakter des tetrardus. Vielleicht ist das der 
Grund, wesshalb Bernos Tonar und das Antiph. v. Montpell. sie unter 
diese Tonart bringen. 

Wenn Reginos Tonar die Melodie dem protus plagalis zuschreibt, 
so muss sie nach seiner Zeit Aenderungen erfahren haben, die auch 
ihren modalen Charakter soweit ergriflFen, dass sie zu unserer tritus- 
oder tetrardus-Melodie wurde. Denn auch die eigenthtimliche Auf- 
fassung Reginos , wonach er bei gewissen Klassen von Gesftngen, wie 
z. B. bei den Communionen, die Tonart, unter der er sie aufz^hlt, nach 
dem Anfang der Melodien bestimmt — eine Auffassung, die uns noch 
r)fter und zunftchst bei dem Introitus Exaudi, Domtne beschftftigen 
wird — kann die Melodie unserer Communio, wie wir sie aus un- 
seren Quellen kennen gelernt haben, nicht dem protus zusprechen. 

Die Comm. De fructu operum (Domin. XII post Pentecost.). — 
Als tritus plagalis im Antiph. von Montpellier fol. 41^ und als 
tritus schlechthin bei Joh. Cotto (Gerbert II, 249b, Z. 1 flF.). — Als 
tetrardus plagalis in Bernos Prolog zum Tonar (Gerbert II, 75b, 
Z. 8 V. u. fF.). — Als protus authentus in Guidos Tonar 87 a und in 
dem handschriftl. Graduate, Cod. A. B. 21 der Bibliothek des 
Priesterseminars in Strassburg i. Els. (14. — 15. Jahrh.) fol. 80^*). — 
Als deuterus authentus in Reginos Tonar 61b und bei Aurelianus 



♦) Die gieiche Fassung der Melodie ftndet sich in dem Gradual e 
juxta ritum sacri Ordinis Praedicatorum. Tournay 1890. S. 295. 
Dieses Buch, das erst nachtrSlglich in meine HRnde gelangt ist, ist redigirt 
nach einer Haniischrift, die laut Que ti fund E chard, Scriptores Ordinis 
Praedicatorum I, 143 b (siehe auch den Prologus zum Graduate im Anfang) 
im Jahre 1254 beendigt wurde. 
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Reomensis (Gerbert I, 46a, Z. 8). — Das Antiph. v. Montpell., die 
Gradd. Sarisbur. 155 und Reims 292 haben die Melodic in der 
Transposition auf c, ebenso muss sie nacli Berno und Cotto dahin 
transponlrt werden. Das Grad. Pothier 351 hat sie auf F, das 
Strassburger Graduate schliesst sie in D. 

Die Melodie ist also alien vier Tonarten zugezfthlt worden. Das 
Verhftltniss zwischen den beiden Fassungen, die sie, die eine zu einer 
protus-, die andere zu einer tritus-Melodie stempeln, ergiebt sich aus 
dem Vergleich zwischen dem Strassburger Manuscript und der 
Melodie, wie sie alle andem genannten Gesangbttcher haben. In dor 
Fassung des Strassburger Graduales steht die Melodie, die hier in D 
schliesst, nicht etwa dem entsprechend in ihrer ganzen Ausdehnung 
um so viel tiefer als die c-Transposition, wie ihr Grundton D tiefer 
ist als der Grundton c der Transposition, nicht also um eine Septime 
tiefer. Sondem die Melodie ist, als gehOre sie dem tritus an, in 
gleicher Weise wie im Grad. Pothier eine Quinte unter der Trans- 
position auf die Stufe F gerftckt, und nur der Schluss ist, anstatt 
nach JP, mit einer etwas reicheren Schlusswendung nach D als Grmid- 
ton gefdhrt. Die protus- und tritus-Fassung sind also im wesent- 
lichen dieselbe. Welche die urspriLngliche von ihnen war, davon 
wird nachher (im V. Abschnitt) die Rede sein. Doch bemerke ich, 
dass die Codd. St. Gallen 339, S. 119 und Einsiedeln 121, S. 323 
(phototyp. Abdruck in der Pal6ographie musicale. Solesmes. 
Bd. I u. IV) nach dem Ausweis ihrer Neumen den Schluss nicht 
wie das Strassburger Graduale, sondem wie die anderen Bttcher 
bilden, die hierin also auch untereinander alle, von dem Antiph. von 
Montpell. an bis in die spateren Zeiten, tibereinstimmen. 

Vielleicht verhait sich die deuterus-Fassung, von der die ftltesten 
Quellen, Aukelian und Reginos Tonar melden, in gleicher Weise zu 
der tetrardus- Version: Beide wtlrden in der 6r-Lage des tetrardus 
stehen, und sie wttrden sich nur darin unterscheiden, dass die eine 
den Schluss nach 6?, dem Grundton des tetrardus, die andere um eine 
Terz tiefer nach JB7, dem Grundton des deuterus, gefiihrt hfttte. 
I^agegen, dass der ganze Gesang als deuterus-Melodie zwei Stufon 
tiefer stilnde als die tetrardus-Fassung, spricht — abgesehen von der 
Aenderung aller Tonverhaltnisse, die man doch nur als ultima ratio 
wird in den Kauf nehmen kOnnen — folgendes: Sie >vtirde dann eine 
plagale Melodie sein, wie sie es als tetrardus- und als tritus-Melodie 
ist, da sie wie diese bis zur vierten Stufe unter ihrem Grundton 
hinabsteigen wttrde. Sie wird aber v^on Aureliak und Reoixo als 
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authentische deutenis-Molodie bezeichnet, ebenso wie sie in Guidos 
Tonar dem authentischen protus zugerechnet wird. Doch wftre — 
immer die G^-Lage ang^nommen — auch ein zweites m^glich. Die 
Melodie, auch wenn sie zum Schluss nicht nach E, dem deuterus- 
Grundton, geftihrt wftre, sondem in O, dem Grundton des tetrardus, 
BchlOsse, kOnnte nach Reginos Anffaesung (siehe S. 52), die auch die 
AuBELiANs ist, ihres Anfanges wegen dem deuterus zugesprochen 
sein. Denn in den AnfangstOnen des Gesanges hfttten sie den 
Charakter auch dieser Tonart sehen kOnnen. Doch diese fttr die 
Tonalitats-Verhaltnisse freilich sehr wichtige Frage lassen wir hier 
ununtersucht, da dieser zwiefache Tonarten-Ansatz keinenfalls die 
Dinge zur Ursache hat, denen wir hier nachgehen. Ftlr uns handelt 
es sich um den Nachweis des Gebrauches, den die Melodic von einem 
der beiden chromatischen TQne, entweder von Es oder von jPV* macht. 
Von Esy sobald der Gesang dem tritus, und wir kOnnen hinzufUgen, 
dem protus, zugerechnet wird; von jFVt, wenn er dem tetrardus ^— 
und wir dtirfen wohl auch wenigstens vermuthen, dem deuterus — 
angehOrt. Denn in diesem Betracht verhalten sich, wie wir wissen, 
(siehe S. 46 die beiden mittleren Schemata), der protus zum deuterus, 
wie der tritus zum tetrardus. Und aus diesem Entweder— Oder hin- 
sichtlich des Chromas folgt dann von selbst die MOglichkeit, das8 
man die Melodic zu den beiden verschiedenen, in einem jeden dieser 
Paare vereinigten und vertauschbaren Tonarten zugerechnet hat. 

Aus dem Antiph. von Montpell. liegt mir (aus Oblassers Ver- 
zeichniss) nur die Notirung der ersten paar TOne c d (wie in Sarisbur. 
und Reims, und entsprechend dem FO im Strassburger Mscr. und bei 
Pothier) so wie der Schluss vor, der folgendermaassen lautet: 

con^fir^fnet. 
Hier haben sowohl Sarisbur. wie Reims b statt ►, wenn anders 
in Sarisbur. nicht das Emiedrigungszeichen K das bald nach dem 
Anfang des Notenliniensystems steht, auch noch auf das an dessen 
Ende beflndlichc confirmet wirken soil. Reims hat aber in der ganzen 
Melodic nur b. Ebenso Pothiers Graduale, das ja das dem ► der 
Transposition entsprechende Es der F-ltSige nicht bilden kann, stets 
nur jB. Sarisbur. hingegen hat mehrfach ►. Dass die Melodic auch 
im Antiph. v. Montpell. neben dem ► das b vei'wendet, muss ich fttr 
sicher halten (siehe S. 50, zu der Comm. Circuibo). Zudem bezeugt 
Berno an genannter Stelle das b in der Mitte der Melodie fttr den 
Anfang des 11. Jahrhundeits. Er begriindot die Transposition nach 
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c mit den Worten: Wenn man die Communio von der eigentlichen 

, finalis [O] des tetrardus aus beginnt [die Melodie fUngt mit dem Grund- 

■ ton an], so stimmt das nicht zu den halben TOnen, die die Melodie 

' in ihrer Mitte hat. — Und das diese halben TOne (mit (?) bildende Fis, 

**j das von der diatonischen Tonreihe nicht hergegeben wird, soil eben 

durch das b der Transposition in die hOhere Quarte ersetzt werden. 

Uebrigens wird durch Bernos Bemerkung, dass der chromatische 

Ton (Fis = h) sich in der Mitte befindet, indirect gesagt, dass er 

die Melodie mit dem > am Schlusse, wie ihn Montpellier hat, kennt. 

In der nebenstehenden Darstellung gebe ich nun nach der 

iTranspositions -Version des Grad. Sarisbur. folgende Theile der 

g gJMelodie, worunter den Ausgang von faciem an vollstfindig: den An- 

uirt.>«< fang bis zu der Stelle, die den Ton b zum ersten MaJ, und eine andere 

Partie, die ihn wiederum enthttlt, sowie die beiden Stellen, in denen 

der Ton ► vorkommt. Den Schluss gebe ich zuerst nach dem Antiph. 

V. Montpell. mit ►, dann auch mit b. Dies steht in der 1 . Reihe. Und 

iv-enn man hier immer b statt ► liest, so erhftlt man zugleich, mit 

Hn paar unwesentlichen Abweichungen, die Fassung des Grad. 

chlus-s ^<^™8. Die 2. und 3. Reihe zeigen die Melodie in den ursprftng- 

{Mont ichen beiden Lagen der Tonarten tetrardus und tritus, denen sie 

mgesprochen wird, unter genauer Wiedergabe der Tonverhftltnisse 

p 9 Ipj, Transpositions-Fassung: in der ©-Lage des tetrardus also eine 

paartC} in der i?'-Lage des tritus eine Quinte unter dieser. Liest 

p F nan in dieser i^-Lage immer E statt Es, so hat man zugleich 

iie Melodie, wie sie mit ein paar unwesentlichen Abweichungen das 

^rad. Pothier giebt. Auch das Strassburger Graduale hat sie, wie 

^ l^esagt, in dieser Lage. Aber wegen einer bemerkenswerthen Be- 

Jonderheit ist dessen Version in der 4. Reihe noch besonders auf- 

fefflhrt, dazu auch der ihr eigene Schluss, den sie nach D leitet. 

r Lassen wir zunftchst die Version des Strassburger Graduales bei 

Jeite und denken nur an das Verhaitniss der beiden Gestalten zu 

jj ^inander, die die Melodie in den Auffassungen als tetrardus in der 

9-Lage und des tritus in der jP-Lage erhftlt (2. und 3. Reihe). Sie 

lind es, von denen die obengenannten Schriftsteller Berno und Cotto 

e eine im Auge haben. Dass Melodien, die in der Transposition ► 

Imd b benutzen, zwei Tonarten angehQren kOnnen, diese Zweideutig- 

Mt der Transposition, Hess sich zunftchst auf rein theoretische Art 

folgem (S. 45). Und bestfttigt wird sie uns durch die zwiefache 

ZugehOrigkeit, die ihnen im Mittelalter thatsftchlich beigelegt wurde. 

Sun aber ftussem auch zwei Schriftsteller aus nahe an einander 
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liegender Zeit ihre Ansichten in solchein Sinne. Berno und Cotto 
nehmen beide fiir unsere Communio die Transposition auf c dess- 
halb als nothwendig in Anspruch, weil die Melodie die Stufe unter 
der finalis, die tiefere Octave von der 7. Stufe der Tonart, sowohl 
normal wie chromatisch alterirt verwendet. Der eine sieht das als 
Transposition einer tetrardus-Melodie an, der andere als Trans- 
position einer tritus-Melodie, aus principiellen GrUnden, wie wir noch 
sehen werden. Damit ist auch erwiesen, welchen von den beiden 
fraglichen TOnen, durch deren Nebeneinander ihnen die Transposition 
geboten erscheint, sie fur normal, welchen sie fiir chromatisch alte- 
rirt halten. Fflr Berno ist F (= > der Transposition), der ganze Ton 
unter der flnalis G (= c), der normale, Fts (= h), der halbe Ton untor 
der finalis, der chromatische (2. Reihe). Cotto sieht in ^ (= h der 
Transposition), dem haJben Ton unter der finalis F (= c), den nor- 
malen Ton, in Es (= ►), dem ganzen Ton unter der finalis, den alte- 
rirten (3. Reihe). Oder umgekehrt beruht auf dieser verschiedenen 
Auffassung in Betreff" des chromatischen Tones ihr verschiedener 
Ansatz der beiden vertauschbaren Tonarten. Und wenn sich die 
deuterus-Fassung der Melodie zu ihrer tetrardus-Gestalt thatsftchlich 
ebenso verhalten sollte, wie die protus-Fassung zu der des tritus (siehe 
S. 53), dann wtlrde die zwiefache Zurechnung zum deuterus und zuni 
protus auf derselben Ursache beruhen. 

Nattlrlich ist auch hier, wie in der Comm. Circuibo (siehe 
S. 51), je nach der verschiedenen Auffassung der Tonalitftt, das Chroma 
in anderer Weise auf die Melodie vertheilt, und die durch das Chroma 
hervorgerufene Modulation in eine andere Transpositionsskala ge- 
schieht beide male nach der entgegengesetzten Richtung. Bei der 
tetrardus-Auffassung macht sich das Chroma bald im Anfang der 
Melodie, auf Domine geltend, gleich bei dem erstmaligen Auftreten 
der Tonstufe unter der finalis G {=^ c der Transposition) als Fis 
(= b der Transpos.). Nach der tritus-Auff'assung tritt die chroma- 
tische Alteration, der Ton Es, erst spftter, auf de, ein. Umgekehrt 
streift die Communio als tetrardus-Melodie im Ausgang, von in oleo 
an, das Chroma ab. Als tritus-Melodie erfahrt sie erst hier die Haupt- 
wirksamkeit des Chromas. 

Und nun die Schlusscadenz. Dem tritus entspricht sie, wenn 
sie in der Transpositions-Fassung (1. Reihe) das b (= ^ der ursprtingl. 
Lage dieser Tonart, 3. Reihe) verwendet, indem sic nach dem aus- 
giebigen Gebrauch des leiterfremden, chromatischen ► (= Es) die 
Melodie nun auf leitereigene Weise abschliesst. Daher wtirde man 
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die Version des Grad. Sarisbur. fraglos fiir eine tritus-Melodie lialten, 
wenn dort mit Sicherheit das b auf conftrmet anzunehmen wftre. Und 
wenn auch auf dem kurz vorhergehenden eor jenes Emiedrigungs-!^ 
nicht mehr wirksam sein soUte, sondem fa zu lesen wftre, wtlrde 
schon von hier an das Chroma aufgegeben sein. Nach der tetrardus- 
Anffassong (2. Reihe) wflrde durch die Wendung mit fa gerade in 
die Schlusscadenz der chromatische Ton hineingetragen. Wir wtir- 
den einen tetrardus-Schluss G FibG O (dem c he c der Transposition 
entsprechend) annehmen mUssen. Die Gestalt hingegen, die die Trans- 
positions-Version des Antiph. v. Montpell. dem Schluss durch das ► 
giebt (1. Reihe), wfirde den als tritus-Melodie aufgefassten Gesang 
(3. Reihe) mit dem chromatischen Es (= > der Transpos.) ausgehen 
lassen; dem als tetrardus-Melodie angesehenen (2. Reihe) wiirde sie den 
leitereigenen Schluss OF FG O (= c> >c c der Transposition) geben. 

Es muss daher als etwas besonderes hervorgehoben werden, 
dass gerade das Antiph. v. Montpellier, das doch den Schluss mit ► 
iiberliefert, die Communio unter den tritus verweist. Und das ist 
noch auffallender im Vergleich mit der Behandlung der vorher be- 
sprochenen Comm. Circuibo. Diesen Gesang rechnet das Antiphonar 
zu den tetrardus-Melodien, vielleicht, wie ich meinte, wegen des un- 
mittelbar vor der Schlusscadenz in c stehenden ►, das dem leiter- 
eigenen F des tetrardus in seiner urspnlnglichen G^-Lage entspricht, 
das aber in der tritus-Auifassung zu dem der J^-Leiter fremden Est 
wfirde. Die Comm. Defructu operum hat nun das ►; und noch dazu 
nachdrficklich verdoppelt, in der Schlussformel selbst. Und diese ist 
mit dem das ► auf beiden Seiten umgebenden Grundton c eine eehte 
aufwftrtsgehende Schlusscadenz. Nichts desto weniger ist die Melodie 
dem tritus zugewiesen, so dass sie, in dieser Tonart gedacht, diese 
Schlusscadenz mit energischer Hervorhebung des leiterfremden Tones 
macht. Wo also der Gesang, wie es einer tritus-Melodie, und nur 
einer Melodie dieser Tonart, mOglich ist, den aufwartsgehenden 
Schluss mit einem halben Ton unter der finalis in leitereigener Weise 
machen kOnnte, wird er hier durch den leiterfremden, chromatischen 
Ton mit einem Ganzton unterhalb des Grundtons gebildet. 

Nun verdient das Verhalten der Melodie in der Fassung des 
Strassburger Graduales (4. Reihe) in einer ganz neuen Riicksicht be- 
sondere Beachtung. Trotzdem sie, gerade wie die tritus-Fassung, in 
der 1^-Lage, eine Quinte unter der Transpositions-Lage steht, wie sie 
sich im Anfang so wie auch sonst und auch an den hier nicht mitgetheilten 
Stellen zeigt, weicht sie auflFailiger Weise von dieser Lage bisweilen 
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ab. Der Vergleich mit der 3. Reihe, die sich strenge in dieser Lage, 
eine Quinte unter der Transposition halt, ergiebt das sofort (siehe die 
diesbezUglichen Vermerke zu der 4. Reihe). Aber nicht als planloses 
Umherschweifen zeigt sich diese Abweichung. Vielmehr wird man 
alsbald eine gewisse Consequenz in ihr entdecken kOnnen. Da nftni- 
lich, wo das Grad. Sarisburiense ► hat, auf de (hinter panem) und in 
der langeren Partie faeiem in oleo etc., die das ► in reichlicherem 
Maasse verwendet, tritt sie ein. 

In ihrer Lage kann die Melodic, wie schon bemerkt, den Ton ► 
der Transposition nicht nachbilden als Es. Sie hat daftir nur E zur 
Verfttgung. Damit wtlrde sie aber alle Tonverhaitnisse, die mit dieser 
Tonstufe gebildet werden, gegentiber der Transposition verftndem, 
wit^ es die Fassung des Grad. Pothier thats^chlich gemacht hat. Man 
braucht in die 3. Reihe der in der Unterquinte ganz durchgefiihrten 
Ijage nur E statt E8 einzusetzen, um die tiefeingreifende Verflnderung, 
die damit vorgeht, zu erkennen. 

Die Version des Strassburger Graduales will nun diese Tonver- 
haltnisse bewahren. Sie bedient sich dazu eines eigenthtlmlichen 
Mittels: sie ilickt die betreffenden Partien um eint* Stufe in die 
HOhe. Bei d«, wo das ► nur einmal erscheint, thut sie das nur mit 
ein paar TOnen, dem ► selbst n^mlich und den ihm unmittelbar 
vorausgehenden TOnen. Die andere Iftngere Stelle, in der das ► 
wiederholt erklingt, ist ganz davon ergriflPen. So stehen nun diese 
beiden Partien eine Quarte unter der Transposition, und die Wirkung 
ist eine genaue Wiedergabe der Tonverhftltnisse, die die Melodie in 
dor Transpositions-Lage hat. 

Diese Aenderung erscheint auf den ersten Blick sonderbar. Man 
mOchte sie vielleicht fttr eine zuffillige Erscheinung, fttr einen Einfall 
Oder ftlr eine Folge von Sorglosigkeit und Unverstand halten. Aber 
die dadurch hervorgebrachte Wirkung, eben jene Erhaltung der Ton- 
verhftltnisse trotz der Beseitigung des chromatischen Tones Es, er- 
weckt doch andererseits die Vermuthung, dass sie in dieser Absicht 
ausgefiihrt ist. Und in der That ist dieses Mittel, das Hinaufriicken 
einzelner Melodiestticke um eine Stufe, wie wir im V. Abschnitt sehen 
werden, eine zu dem eben ausgesprochenen Zweck getlbte Methode 
dos Mittelalters. Man wird sie in dem bald zu besprechenden AUel. 
Laetatus sum und im Introit. Exaudt, Domine wiederfinden. Und einen 
diesem Hinaufriicken entgegengesetzten, aber im Grunde analogen 
Vorgang werden wir weiter unten (im IV. Abschnitt) kennen lemen. 

Am letzten Ende gehon Versionen, die sich wie die Melodic des 
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StraBsborger Oraduales dieses Mittels bedienen, auf Quellen zurUck, 
die die enteprechenden Stellen eine Stufe tiefer mit dem chro- 
matisch emiedrigten Ton haben, und die sie dann umredigiren. So 
fUhrt die Version des Strassburger Codex auf Quellen, die wie die 
Fassung im Grad. Sarisburiense beschaffen waren. Und zwei solche 
Versionen bestAtigen sich gegenseitig. Die Version mit dem chro- 
matisch vertieften Ton sichert der partiellen Verschiebung der Melodie 
in der anderen Fassung den Werth einer planmftssigen redactionellen 
Aenderung. Und diese Aenderung der Gestalt sttitzt die chromatisch 
<;miedrigten TOne der anderen Fassung. Beides zusammen aber 
beweist gerade des Tones wirkliches Vorhandensein in der Melodie, 
den das HinaufHlcken hat beseitigen soUen: des Tones Es, der in 
ihr zu Tage tritt, sobald sie, anstatt in die Transposition projicirt zu 
werden, sich in ihrer eigentlichen, ursprdngMchen Lage belindet. Und 
wie durch die gegenseitige Controle ftir die hinaufgerttckten Stellen 
der Ton JSj (= ► der Transposition) bezeugt wird, so ftlr die Partien, 
die in der normalen Quinten-Lage unter der Transposition verbleiben, 
das E (= h): 

Wenn das Strassburger Graduale in den hinaufgerttckten Stellen 
aueh die gleichen Tonverhftltnisse wie das Grad. Sarisbur. erhalten 
hat, so ist dadurch doch eine grttndliche Aenderung mit der Melodie 
vorgegangen. Zunftchst wird bei dem Bin- und Ausgang der in die 
HOhe gehobenen Partie das Verhaitniss zu dem ihr voraufgehenden 
und folgenden Ton, der ja die normale Lage hat, getodert. Und da- 
durch kann unter Umstftnden manche bedeutsamere Umwftlzung ent- 
stehen. Tiefer gehen die Aenderungen, die sich durch die Beseitigung 
des Chromas selbst einstellen. Alles, was an Wirkungen durch den 
Gebrauch des chromatischen Tones entsteht, wird man hier vergebens 
suchen. Das betriflft natttrlich nicht die angegriflPenen Stellen und ihre 
nilchste Umgebung allein. Das greift hineinin den ganzen Organismus 
der Melodie. Nicht bios, dass sie nun ohne Modulation veriftuft. Auch 
andere innere Beziehungen der einzelnen Theile zu einander kOnnen 
diesem verandemden Einfluss unterliegen, wovon noch weiter in 
anderem Zusammenhang (in den oben genannten Abschnitten) die 
Rede sein wird. 

Die Version des Grad. Reims, das wie Sarisbur. die Melodie in der 
c-Transposition notirt, hat den Ton unter der flnalis immer nur als b, 
niemals aJs ►. Ftir sie ist die Communio also zweifellos eine tritus- 
Melodie, als was das Buch sie auch bezeichnet. Aber die Trans- 
position ist gftnzlich ftberfltissig; die Melodie hfttto ebenso gut auf 
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dem ursprilnglichen tritus-Grundton F mit penuanentem ► (= /' dor 
Transposition) dargestellt werden k(5nnen. Soil man daraus schliessen, 
dass den Vorlagen dieser Version die Bedeutung und der Zweck, den 
die Transposition fllr diese Melodie gehabt hat, abhanden gekommen 
sind? Das ►, welches in der Transposition neben dem b das Chroma 
zum Ausdruck bringen soUte, haben sie aufgegeben. Die nunmehr 
unn5thige Transposition selbst haben sie beibehalten. Die Passung 
im Grad. Pothier zieht daraus die letzte Consequenz, wenn sie die 
Communio einfach auf J^ versetzt. Die Urheber ihrer Vorlagen haben 
entweder die Nutzlosigkeit solcher c-Transposition, die ohne ► ver- 
lHoft, anerkannt und die Melodie in die ursprtlngliche tritus-Lage ge- 
bracht; oder sie haben den Gesang direct in^notirt, sei es, dass er 
in der Zeit und dem Ort der Aufzeichnmig als tritus-Melodie ohne 
jedes Chroma gesungen wurde, sei es, dass sie das Chroma, mit dem 
er gesungen wurde, nicht verstanden oder missbilligten und daher 
ausmerzten. In beiden Fallen hatten sie keine Veranlassung, ihn in 
der Transposition aufzuzeichnen. Oder sie haben auch in Quellen, die 
in der c-Transposition ► neben b benutzten, das ► in seiner Bedeutmig 
als Ausdruck fiir das Chroma nicht erkannt oder anerkannt, und in- 
dem sie es beseitigten, far gut befunden, die Melodie in die JP-Lage 
zu bringen. 

Solehe oder fthnliche Ansichten mtissen sich bei diesen Redac- 
tionen geltend gemacht haben, wenn wir aus einem so vereinzelteu 
Fall auch nicht bestimmen kOnnen, wie sich der Vorgang abgespielt 
hat. Das Chroma hat das Schicksal gehabt, im Mittelalter durchaus 
nicht ungetheilten Beifall und zu alien Zeiten und tiberall Verstftndniss 
zu finden. Das Nebeneinander von ► und b, woraus am letzten Endo 
doch das Chroma zu Tage tritt, ist in diesem Sinne bei weitera nicht 
immer verstanden worden. Ja der Ton ►, so anerkannt er im Princip 
auch neben b war, hat im Mittelalter manche Scrupel herv'orgerufen. 
Ihnen hat vielleicht keiner einen so radikalen Ausdruck wie Guido, 
in organischem Zusammenhang mit seiner Gesammtauffassung voni 
Wesen der Tonart und des Tonsystems, gegeben. Er hat in letzter 
Consequenz der Beseitigung des Tones ► iibcrhaupt geradezu das 
Wort geredet, woriiber in einer sp^teren Arbeit ausfiihrlich gehandelt 
werden soil. 

Unter diesem Gesichtspunkt muss man die hinsichtlich des frag- 
lichen Tones verschiedenen Versionen gegentiberstellen und jedes 
Zeugniss, das ftir die eine oder ftir die andere von ihnen spricht, 
herbeiziehen. So ist bei unserer Communio in der c-Transposition das 
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► neben b (= JSs neben E der tirsprtinglichen Lage) auch fiir die Zeit 
iiach dem Grad. Sarisbur. durch einen Schriftsteller bezeugt. Es ist 
der Verfasser einer Schrift, fur deren Urheber Coussemaker einen 
MoNACHus CARTHUSIBN8IS hftlt (11,434 flp.; vom rV. Abschnitt (462) an ist 
He ziuneist identisch mit der von Coussemaker (IV) Tunstede zuge- 
schriebenen Schrift Quatuar Principalia, vom 11. Princip., cap. VI 
(208) an). Genau Iftsst sich die Zeit der Abfassung nicht feststellen. Aber 
der Ansdnick fieta mustea, den der Autor (441 b, Abs. 1) mehrfach fdr die 
chromatischen TOne branch t, giebt eine Zeitgrenze nach oben. Vor dem 
Ende des 13. Jahrhunderts, dUnkt niich, hat diesem Namen der andere, 
triiher gebr£luchliche falsa musica nicht Platz gemacht. Job. de Muris, 
der musikalische Encyclopftdist des 14. Jahrhunderts, schreibt in 
seinem Speculum musicae (Coussemaker II) noch falsa musica, Und 
der andere seltene Ausdruck coniuncta (Uebertragung von synemm»ne\ 
Coussemaker liest conventa), den der Tractat des Monachus in der- 
selben Stelle fiir den chromatischen Ton braucht, flndet sich, soviel 
ich weiss, erst noch spftter. Der Anonymus XI (Coussemaker III), 
jregen Anfang des 15. Jahrhunderts, wendet ihn (426 ff.) in einer aus- 
fuhrlichen Abhandlung fiber die chromatischen TOne an (siehe weiter 
unten im IV. Abschnitt am Schluss der Besprechung der Comm. 
Beatus servus). Dieser Monachus Carthusiexsis nennt (441 a, Z. 1 1 
von unten flP.) als ein Beispiel ftir die Nothwendigkeit der Transposition 
um eine Quinte nach oben unsere Comm. De fructu operum. Nach 
dem Text Coussemakers wtlrde er sie dem protus zurechnen, wie 
sie auch im Graduale von Strassburg steht. Wir werden aber spftter 
(im V. Abschnitt) sehen, dass das nicht richtig sein kann. Jedenfalls 
muss die Fassung, die er im Auge hat, so gewesen sein, als gehOre 
sie dem tritus an, also dieselbe Fassung, die das Strassburger Buch 
(larch das Hinaufrtlcken jener beiden Stellen verftndert und in den 
protus-Schluss wendet. Das geht aus dem folgenden hervor. Er 
sagt nftmlich: In der Stelle in oleo wtirde die Melodic unter dem 
Ton F [der diatonischen Tonleiter nach] nicht einen ganzen Ton, [das 
heisst ein Es] linden, den sie hier hat (siehe. die 3. Keihe der Dar- 
stellung unserer Melodic), sondeni nur den halben Ton E. Darum 
muss sie um eine Quinte nach oben versetzt werden. — Wie wir 
wissen, flndet sie hier ftlr das Es den Ersatz durch ►. Die mit in 
oho bezeichnete Stelle ist aber die, innerhalb welcher in grOsserem 
Umfang das Grad. Sarisbur. von dem Ton ►, um das Es der ur- 
sprtinglichen tritus-Lage auszudrucken, und das Strassburger Graduale, 
um den Ton Es zu beseitigen, von dem Hinaufiiicken Gebrauch 
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macht. Ueber den Ton auf jenem de (hinter panem)^ der naeh Aus- 
weis dieser beiden Btlcher gleichfalls der chromatischen Alteration 
unterlag, ftussert sich der Tractat nicht. Sicher ist aber, dass 
die Melodie an anderen Stellen, wo sie sonst die fragliche Ton- 
stufe benutzt, naeh der von dem Autor verlangten Transpositions- 
Fassung den Ton h (= ^ der ursprttngliehen Lage) gehabt haben 
muss. Denn sonst hfttte er den an jener Stelle vorhandenen chro- 
matischen Ton nicht als etwas besonderes hervorgehoben. 

Filr die Vertauschung des protus und deuterus habe ich unter 
dem mir zugftnglichen, nur beschrtokten Material Faile, die so glatt 
Oder ohne Einwirkung noch anderer Factoren als der chromatischen 
Alteration allein verlaufen, wie dies beim tritus und tetrardus der 
Fall war, nicht gefunden. Sie bieten aber eben desshalb andere 
interessante Erscheinungen. 

Das AJlel. Tifnebunt gentes (Domin. XVIII post Pentecost.). — 
Als deuterus authentus im Antiph. von Montpell. fol. 59'. — Als 
protus im Grad. Saris bur. 167. Beide haben die Melodie auf a 
transponirt. Die Gradd. Pothier 372 und Reims 307 haben sie 
im protus auf X>. 

Im Antiph. v. Montpell. (naeh Thi^iy, Etude 179) hat die Me- 
lodie sowohl ► (= dem im deuteinis leitereigenen F)y wie auch h 
{= dem leiterfremden Fis). Und zwar ist im Allel. als Stufe ilber der 
flnalis a gar nicht fa, sondem nur > vorhanden, wo es erst ganz am 
Schluss von dessen Melisma auftritt. Erst der y. hat in der zweiten 
Halfte das b, vorher ebenfalls immer nur ►. Der Schluss des Allel. 
ist also ganz dem deuterus angemessen. Er lautet c>a {=^ GFE). 
Ebenso schliesst der y., der in gebrftuchlicher Weise am Schluss 
die Melodie des AUel. aufnimmt. Der Gesang hat also einen ganz 
normalen Verlauf, die durch den chromatischen Ton verursachte 
Modulation in der Mitte. 

Sehr befremdend ist nun das Verhalten des Grad. Sarisbuiiense. 
Es bringt die gleiche Melodie wie Montpell., hat aber sftmmtliche ► 
unterdrftckt und benutzt immer nur b. Die Melodie ist also g£lnzlich 
zum protus {a h c d e f g a) geworden, ohne jegliches chromatische 
Beiwerk. Und sie erscheint in der a-Lage nur dem einmal in OF auf 
Damine vorkommenden F zu Liebe, flir das die ursprtingliche D-Lage 
des protus das Aequivalent J^B in der gebrauchlichen Tonreihe nicht hat. 
Und die Gradd. Pothier und Reims helfen sich hier ftir ihre i>-Lage, 
indem sie statt C]^B auf JDomtne, das eine ED, das andere nur D 
schreiben. Hier liegt also nicht bloss eine Vertauschung der beiden 
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Tonarteii vor, denen man eine und dieselbe uuge&ndertc Melodie 
zugeschrieben hat. Es ist vielmehr eine Melodie des deutenis, die 
sich des Chromas bedient, in eine reine protus-Melodie ohne Chroma 
umgewandelt worden, und Pothier und Reims Ziehen daraus die letzte 
Consequenz, indem sie die Melodie in der ursprttnglichen Lage des 
protus auf D wiedergeben. Das kann aber sehr wohl durch einen 
Entwickelungsprocess geschehen sein, der dann durch einen mitt- 
leren Zustand hindurchgefQhrt haben muss. Danach mttsste die 
Melodie, als sie in der Transpositionslage noch V neben fa benutzte, 
auch als dem protus angehOrig gegolten haben. Dabei wird das ►, 
das der deuterus als leitereigenen Ton hat, fttr den protus zum 
alterirten Ton, das b, das im deuterus chromatisch wirkt, zu dem 
normalen Ton des protus. b wird also der wesentliche Ton der 
Tonart, ► zum chromatischen Beiwerk und als solches, vielleicht all- 
m&hlig, abgestossen und durch fa ersetzt. 

Der Grund zu dieser Umbildung und der Gang, den sie ge- 
nonimen, Iftsst sich ohne Kenntniss von Zwischengliedern nicht be- 
stimmen. Aber begtbistigt scheint sie zu sein durch das Verhalten 
der Melodie in ihrem Eingang. Das AlleL selbst ist von seinem 
Beginn an zum weitaus grOsseren Theil indifferent; es hat hier weder ► 
noch b. Erst ganz am Schluss tritt, wie gesagt, von diesen beiden 
entscheidenden TOnen das ► auf. Freilich gerade durch dieses ► am 
Schluss des AlleL, des y. und, da das AlleL wiederholt wird, am 
Schluss des ganzen Gesanges wird er zu einer echten deuterus- 
Meiodie. Und auch diese in einer Melodie so bedeutsamen Partien 
mUssten doch schliesslich , und fUr die Bestimmung der Tonart 
doch gerade sie, ihr ► verloren haben, sollte die Umwandelung zum 
protus vollstftndig sein. Und das ist immerhin als ein tiefgehender 
Eingriff anzusehen. Dass aber auch sie das ^ schliesslich mit b ver- 
taascht haben, zeigt uns ja das Grad.Sarisbur. und auch die Gradd. 
Pothier und Reims. Und man bedenke, wie frei man nicht selten 
mit dem Schluss eines Gesanges umgegangen ist. Man hat Melodien, 
die man sonst ungeandert liess, im Lauf der Zeiten derart ver- 
schiedene Wendungen zu verschiedenen SchlusstOnen gegeben, 
dass sie damit auch verschiedenen Tonarten angehOren. Davon 
melden uns sowohl die SchriftstelJer, wie es sich auch an einer 
ganzen Reihe von Melodien constatiren Iftsst (vergl. die eben be- 
handeite Comm. Dt fructu operum in den Fassungen als trims- und 
protus-Melodie). Aber abgesehen von solcher allgemeinen Erwftgung 
konnen wir den ganzen Vorgang, den wir fiir die Melodie des AlleL 
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Timebunt gentes als mOglich annehmen, an einem analogen Fall wirk- 
lich verfolgen. Durch ein solches Zwischenstadiom, das wir bei 
dlesem Allel. entbehren niussten, linden wir hindurchgefUhrt das 

Allel. Laetaius sum, (Dom. II Adventus). — Als dentenis authentus 
in Bernos Tonar 86b und im Antiph. von Montpell. fol. 58^. 
Hier wie im Grad. Sarisbur. 162 auf a transponirt. Ebenso, aber 
ganz zum protus geworden in den Gradd. Reims 17 und Hermes- 
dorff 9. — Das Grad. Pothier 6 hat die Melodie in 2>. 

Aus Montpellier steht mir nach Oblassers Verzeichniss ansser 
einigen TOnen des Anfangs, der weder ► noch b enthalt, nur der 
Schluss des Allel. zur Verftlgung. Wie dieses Allel. geht auch der 
y. aus, der in gewohnter Weise in die Melodie des Allel. einlenkt 
(so in alien genannten Bttchem und auch in den Codd. St. Gallen 
339, S. 2 und Einsiedeln 121, S. 3). Ferner giebt Thi^ry (Etude 33 
unten) aus der Mitte des ^. den Schluss eines Melodieabschnittes 
auf mihi in den Buchstaben-Noten und den Neumen des Antiphon. 
von Montpellier. Diese Stellen lauten: 



Alleluja. 



y 



Schluss des 
Allel. 



1. In d, Tianspofc-Lagc auf a C^H^C^H 

(Antiph. V. Montpell. [nach 

Oblas.er u. Thirty]) fiCpFfiFP 

2. Dic«clbe Melodic i. d. ur- o r c r p r c 

spriinglichen Lage des 

deuterus auf E Alleluja, 



Versus. 



Distinctions' 

ScJUuss innerh, 

des Versus. 

.abcfaafa ba. 

.EfisGfiiEfii fbE. 
,mi hi: . 



Versus. (Forts.) 



1. 



Schluss des 
Versus. 



2. GFEFCFE 

.. ibimus.., 



Alleluja. 



Schluss des 
Alleluja. 

. c^a^c^a 
.GFEFGFE 



Alleluja. _^ 



Welchen Gebrauch Montpellier innerhalb der Melodie sonst von 
► xmd fa auch machen mOge, diese Bruchstttcke geniigen, urn den 
Zweck der Benutzung des chromatischen Tones zu zeigen. Die drei 
Bestandtheile, aus denen der Gesang besteht, das Allel., der y. und 
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schliesslich als Schluss des Ganzen das wiederholte Allel., sie 
schliessen aUe in der zn Grunde liegenden Tonart des deuterus. Sie 
than es unter Anwendung des hier ieitereigeiien ► (= JP der ur- 
spriinglichen ^-Lage des deuterus). Dazwischen liegt die durch das 
chromatisch erhOhte fa (= Fis) bewirkte Modulation in die andere 
Trauspositionsskala des Distinctionsschlusses auf mihi, Es ist wieder 
der auch uns wohlbekannte modulatorische Verlauf : , 

Anfang, Mitte, Schluss, 

Transpositionsskala: x x-4-4^ x 

Und zwar verwendet die Melodie diese Modulation, um auf dem 
Grundton ihrer deuterus-Tonart E {"= a der Transposition) einen 
protus-Schluss zu machen, ein Vorgang, den wir, wie schon oben 
(S. 42) bemerkt, mit unserem Dur- und MoU-Tonartensystem nicht 
ebenso nachbilden kOnnen. 

Die Quelien nun, aus denen Reims und Hermesdorff entlehnt 
haben, sind vorgegangen, wie in dem vorherbehandelten Allel. 
TimebufU gentes das Grad. Sarisbur. vorging. Sie tiberliefem die 
Melodie gleichfalls in der Transposition auf a, haben aber jedes ► 
unterdrtlckt und verwenden nur h, bieten also eine reine protus- 
Melodie ohne chromatische Alteration. Und diese Melodie kann nun, 
wie es im Grad. Pothier der Fall ist, ohne die geringste Aenderun^ 
in ihren Tonverhftltnissen auf dem ursprtinglichen Grundton D dieser 
Tonart erscheinen, Insbesondere macht sieh in den oben aus Mont- 
pellier mitgetheilten Schlttssen des Allel. und des y. der protus 
geltend. Reims hat hier cbabcbba, Hermesdorff, der zwar un- 
mittelbar vorher fa benutzt, lasst es hier aus und schreibt caaca, 
Pothier hat FDEFD {=: cabca). So kann denn jene Modulation 
inmitten des % bei mihi und in diesem Distinctionsschluss eine 
andere als die Grundtonart nicht zu Stande kommen, da ja unter 
dem Ausschluss des halben Tones (iber der ftnalis die drei Bestand- 
theile des Gesanges, wie das ww'At, im protus schliessen. 

Die Mittelstufe bildet nun das Grad. Sarisbur, Es hat neben b 
auch K Freilich nur an einer Stelle, im Ausgang der vorletzten 
Distinction auf Domini, Und gerade die drei Bestandtheile des Ge- 
sanges, das Allel., der y. und. das wiederholte Allel. gehen auch hier, 
entgegengesetzt der Art Montpelliers, mit Benutzung des b, also mit 
protus-Schltlssen aus, Es mtisste denn der auch fiir das im Setzen des 

Emiedrigungs-l^ etwas sorglose Grad. Sarisbur. wenig annehmbare Fall 
JaoobstbaL 5 
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gedacht werden, dass beidemale, am Schluss des AUel. und des y. ein 
solches b vergessen worden ist. Ich ftlhre dies nur an, um nichts zu ver- 
schweigen. Denn es wird sich bald erweisen, dass das I? zu schreiben 
nicht aus Versehen, sondem mit Absicht unterlassen, dass also der Ton b 
gemeint ist. Der Gesang des Grad. Sarisbnr. ist demnach eine 
protus-Melodie, in der der Ton h (= ^ der urspiiinglichen D-Lage) 
dor noiTOale Ton ist. Wie in ihr der Ton ► (= Es) nur auf Domini 
gegen Ende des S- ini Ausgang des vorletzten Abschnittes erscheint, 
dem nur noch ibimus folgt, mOge die folgende Darstellung zeigen: 



Alleluia. 



Schluss des 
AUel 

^- ^"> J/*"/P°vV*«^v chahcbba 

auf a (Grad. Sarisbur.) 



2. Diesclbe Melodic in FEDEFEED 

der ursprilngl. Lage 
des protUB auf D 



Versus. 



Alleluja._ 



ScMuss d, vor 
letzt DUtin 
des Versus. 

....cda^a^G^cddc ac^^ >\ 

...FGDEsDEsCEsFGGF DFEsEt EsO 

Do. _mi __7ii 



Versus. (Forts.) Alleluja. 

Schluss d. Vers. Schluss d. All, 

1 cbabcbba cbabcbba 

2 FEDEFEED FEDEFEED 

ibimus, ._ Alleluja, . .. 

Die Wirkung, die hier entsteht, ist der im Antiph. von Montpell. 
entgegengesetzt: Als Tonart der Melodie der protus. Der zwar nur 
an einer Stelle, aber an hervorragendem Ort und stark hei^vortretende 
Ton ► (= Es) macht den vorletzten Abschnitt mit einer deuterus- 
Cadenz auf dem Grundton der Tonart a (= D) ausgehen. Auf diese 
Weise tritt nun a\s die modulatorische Bewegung dieser Fassung die 
Diversion in die Transpositionsskaia x + 1^ hervor. Und alles dieses 
unter der Einwirkung der dem Antiph. von Montpell. entgegen- 
gesetzten Auffassung des ► (= Es) als de^ chromatisch alterirten, 
des b (= E) als des normalen Tones, wahrend dort b (= Fis) der 
chromatische, ► (= F) der normale Ton ist. 

Das folgende Schema mOge diesen Gegensatz veranschaulichen: 
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Antiphou. v. Montpell. 
Tonart: deu terns 



Schluss des 
Alleluja. 



deutems- 
Cadenz 



Transpos.- 
Skala X 



Distinctions- 

Schluss inner- 

halb d. Versus 

auf mOli. 

protus- 
Cadenz 



Ti-anspos.- 
Skalax+# 



Schluss d. vor- 

Ictzt. Distinction 

d* Versos auf 

Domini. 



Schluss 

d. Versus u. d. 

wiederholten 

Alleluja. 

deuterus- 
Cadenz 



Transpos.- 
Skala X 



Grad. Sarisbur. 
Tonart: protus 



protus- 
Cadenz 



Transpos.- 
Skala X 



deuterus- 
Cadenz 



Transpos.- 
Skalax + I? 



protus- 
Cadenz 



Transpos.- 
Skala X 



Diese modulatorische Anlage des Grad. Sarisbur. wird bestfttigt 
durch die Gradd. Reims und Pothier. Sie haben beide, wie wlr 
sahen, ttber dem Gnindton (a Reims, D Pothier) immer nur den 
ganzen Ton (h Reims, E Pothier). Sie kOnnen daher die denterus- 
Cadenz auf Domini nicht, indem sie wie Sarisbur. ► (resp. Es) be- 
nutzten, wiedergeben. Sie bilden sie trotzdem (Reims auf b, Pothier 
auf E\ indem sie das MelodiesttLck nach den ersten drei TOnen um 
cine Stuf e nach. oben rUcken und ihm dadurch dieselben Tonverhait- 
nisse, wie sie Sarisbur* hat, erwirken. Es ist derselbe Vorgang, den 
wu' (S. 58) bei der Comm. De fructu operum im Strassburger Graduale 
beobachteten. (Hermesdorff thut das nicht, sondem behftlt unverrtlckt 
die Transpositionslage und sein permanentes b bei. Die Wirkung 
ist: andere Tonverhftltnisse und Cadenz im protus). 

Das Verhftltniss von Reims und Pothier zu Sarisbur. gestaJtet 
sich also folgendermaassen: 



1. Sarisbur. : Transpos.-Lage auf a 



Ou In Rftlmc u. Pothltr I. 

cda^a^ G^cdd c 



d. H»ho o«rQokt« 8t0ok 

ac^^ ^a 



2. Reims: Transpos.-Lagc auf a 



cdalcbcacde d bdc*) 

E|n« StuU ab«r Sarltbur. Trmipos. 



c bi 



3. Sarisbur. in die ursprilngL Lage 
des protus auf D gebracht 



IFGDEtDEtCEtFGGF DFEtEs EtD 

Quints untor Sarisbur. Transpos. 



4. Pothier: Urspriingl. Lage des 
protus auf D 



FGD'FEFDFGaaG EGFF FE 

Quarts untor Sarlabur. Transpos., shio 8tufs 
Obor dsr 3. Rslhs 



Do. 



jmi 



_ni 



*) Reims hat auf der Silbe mi von Domini nur dieses eine c, alle 
voraufgehenden Tone auf der Silbe Do, 

5* 
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Das ist nun werthvoll flir uns. Denn wenn Reims (2. Reihe) 
und Pothier (4. Reihe), die den ganzen Gesang im Fahrwasser des 
protus halten, dieses Mittel anwenden, uni das Melodiestttck auf 
Domini mit den Tonverhftltnissen und mit der deutenis-Cadenz 
wiederzugeben, wie es das Grad. Sarisbur. (1. Reihe) durch das ► 
gewinnt, und um dieselbe Anordnung in den Cadenzen hervorzu- 
bringen, wie sie dieses Buch hat: die protus-Cadenz in den Ausgllngen 
der drei Bestandtheile des Gesanges, die obige deuterus-Cadenz auf 
Domini im Verlaufe der Meiodie, so zeigt das, dass diese Anordnung 
nicht eine zufftUige Erscheinung, sondem eine planvoUe Abweichung 
von Montpellier ist. Sie geht auf eine Tendenz zuriick, die den 
Quellen der Gradd. Reims und Pothier mit dem Grad. Sarisbur. und 
seinen Quellen gemeinsam i$t. Sie ist das Product einer Ueber- 
lieferung, die sich neben Montpellier oder nachher geltend gemacht 
hat. Und, wenn man noch zweifeln mOchte, so beweist diese Ueber- 
einstimmung zwischen den genannten drei Versionen, dass in 
Sarisbur. der Schluss mit b statt mit dem ^ Montpelliers am Ausgang 
des Aliel., des S- und am Ende des ganzen Gesanges nicht durch 
den an sich verdachtigen Zufall eines doppelten Schreiber\'ersehens 
entstanden ist. Man sieht also, dass die Melodic das ► zu einer 
Zeit, als sie diesen Ton noch an irgend einer Stelle in ihrer Mitte 
conservirte, an diesen entscheidenden Schlussstellen mit b vertauscht 
und dadurch eine andere Tonart und Modulationsweise als die der 
Version in Montpell. gewonnen hat.*) 

Und diese Art der Umbildung einer auf a transponirten Meiodie 
aus einer der beiden Tonarten protus und deuterus in die andere 



*) Vielleicht gehort zu der hier besprochenen Art zwiefacher Tonarten- 
Zurechnung auch die des allbekannten Melodie-Typus, aus dem eine grosse 
Anzahl von Gradualien ihre Melodien bildet, wie die Gradd. Justus ut 
palmaflorebity Exsultabunt sancH, Tolliteportas^ ffaec d<«« und viele andere. 
Diese typische Meiodie, die in einer sehr grossen Menge von Handschriften, 
auch in dem Antiphon. von Montpell. und im Grad. Sarisbm*. in der Trans- 
position auf a notirt ist (vergl. die planches des II. und III. Bandes der 
Pal^ographic musicale), und die in den meisten Gradualien dieses Typus 
den Ton ¥ neben b enth&lt, wird liberal 1 dem protus zugerechnet. Ja sie 
erscheint bei Autoren, wie in Aufzeichnungen auch auf der finalis D, Den 
&ltesten Schriftstellern aber, Aukelianus Reomensis (Gerbert I, 47b, 
Absatz) und dem Autor der Alia musica (ebenda, 135 a, Z. 12 f.) gilt sie 
als eine Meiodie des deuterus plagalis. Ob diese verschiedene Tonarten- 
Zurechnung gleichfalls auf die oben erorterte Ursachc, den gleichzeitigen 
Gebrauch der diatonischen und der chromatisch alterirten Tonstufe zuriick- 
zufiihren ist, wage ich vorlftufig nicht zu entscheiden. 
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wird uns dui'ch Guidos Tonar nicht bios ftlr einen einzelnen Fall, 
sondem als eine ftir seine Zeit allgemeinere Erscheinung an einer 
ganzen Klasse von Antiphonen bezeugt. Er spricht dartiber (Cousse- 
niaker II, 92 a, Z. 6 ff.)- Sunt praeterea plurtmae arUiphonarum, quae 
hulus videntur formulae (d. i. eine Differenz des Psalmtons, die er 91 b 
ad III ftir Antiphonen des deuterus authentus aufgezeichnet hat), cum 
sint ex authento proto et prima voce (d. h. eben in der Transposition 
auf a), sic [oder sicut] est Pulchra esy et inter quas quidam authenti 
deuteri faciunt^ non bene tonorum semitoniorumque positionem intuentes. 

Der Autor hat hier Antiphonen im Auge, die er zum protus 
gerechnet haben will. Andere aber machen sie zu deuterus-Meludien, 
indem sie die Lage der ganzen und halben TOne nicht beachten, 
d. h. sie benutzen den Ton ►, statt b. Oder aber, falls beide TOne 
in den Antiphonen vorkommen, k(5nnte auch gemeint sein: jene 
anderen machen ► zum normalen, b zum alterirten Ton, was den 
deuterus ergiebt, wahrend in umgekehrter Art b der normale Ton 
sein muss, wie es der protus erfordert. Und demgemftss setzen sie 
auch am Schluss V statt b ein. 

Als Beispiel nennt der Autor die Antiph. Pulchra es (Assumptio 
B. Mariae, 15, August, ad Laudes). — Unter dem deuterus authentus 
als Beispiel gegeben von Aurelianus Reomensis (Gerbert I, 46 b) 
und aufgezahit in Reginos Tonar 23 a. — Als protus authentus im 
Intonarium Oddos 122a in D notirt. 

Im Antiphonar der Cluniacenser II, im Proprium Sancto- 
rum fol. MM. I', im Antiphon. Toul 1624 pars aestiva 413 und 
in den neueren Btichem, den Antiphonarien Solesmes 395, 
Reims 457, Hermesdorff 893, tiberall steht sie gleichfalls als 
protus-Melodie in D. 

Zu einer Transposition auf a ist nach dieser Fassung, wie 
begreiflich, keine Veranlassung. Sie schliesst hier 

E FE D D 

or_di na^ta, 

(nur Reims hat F statt J^^. Das ware in der Transposition, in der 
sie GuiDOs Tonar kennt, b cb a a. Ftlr die deuterus-Version ergiebt 
das ^ c^ a a {:=. F OF E E der ursprQnglichen JK-Lage). Wo sonst 
noch im Sinne dieser Tonart als Stufe tiber der flnalis das ►, oder 
ob sie durchweg so, und nicht als b gesungen wurde, so dass die 
Melodic schlankweg E als finalis erhalten kOnnte, lasst sich aus der 
Fassung in D nattirlich nicht feststellen. Aber das kann man folgem: 
Diese beiden verschiedenen, mit b oder mit ► gebildeten Schltisse, die 
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je einer der beiden Tonarten eigen sind, mtlssen zu der Abfassmigs- 
zeit des Tonars neben einander gesungen worden seiii. Und ^ie es 
oft gegangen ist, zu dieser Zeit gait gerade die Art, die Melodic zu 
singen, flir falsch, die wir als die ^test tiberlieferte von Aurelian 
und Regino nennen hOren. Und die andere soheint dann voilstftndig: 
durchgedrungen zu sein, wie die angeftlhrten Tonarien und Gesang- 
biicher erweisen. 

Die Antiph. Pkilchra es ist die einzige, die Gdidos Tonar in 
seiner Bemerkung eben nur aJs Beispiel fttr die plurtmae afUtpkona- 
rum anftihrt. Es ist aber sehr wohl mOglich, das die S. 85 b und 86 a 
von ihm mitgetheilten 5 Antiphonen auch zu denen gehOren, die er 
im Auge hat. Er nennt sie unter den Ges&ngen des protus authentus 
ausdrtlcklich als solche, welche in der Transposition auf a gesungtni 
werden (die Noten, die bei Coussemaker zweien von ihnen zuge- 
fflgt sind, mtlssen eine Quinte hOher stehen). Und alle diese Anti- 
phonen bis auf eine sind in Regikos Tonar unter dem deutenis 
authentus aufgezUhlt: Inter natos mulierum und Consilium fecerunt 23a, 
Hodie Christus natus est 21b, Die Antiph. Cum inducerent (Cousse- 
maker hat in GuidOs Tonar 85b faischlich induceretur) wurde auch 
bereits zu Rsoixos Zeit ausser im deutenis auch im protus gesungen. 
So muss man doch wohl die von ihm (21a) zugefttgte Bemerkung: 
toni primi potest esse deuten. Nur die Antiphon Exaltata es glorxosa 
kann ich bei Regino nicht konstatiren. 

Der Introitus Exaudi, Domine, vocem meam, . . . alleluja (Doniin. 
infra Octav. Ascension.). ^ — Protus authentus im Antiph. von 
Montpell. fol. 17\ im Grad. Sarisbur. 136 (und in neueren Go- 
sangbtichem), in Behnos Tonar 84b und in Guidos Tonar 86a. — 
Deuterus authentus in Regino* Tonar 61a. 

Im Antiphon. von Montpell. ist die Melodic auf a transponirt, 
ebenso im Grad. Reims 232. Auch Cotto verlangt (Gerbert II, 
261b, Z. 5 f.) die Transposition.*) Das Grad. Sarisbur. und das 



*) In Gerberts Text steht: introitus iste: Exaudi Domine vocem 
meam altera, Vielleicht ist hier altera verlesen statt alleluja, Der In- 
troitus hat namlich in der Mitte und am Schluss alleluja. Durch Zuftigung 
dieses Wortes wiirde dann dieser Introitus unterschieden sein soUen von 
einem anderen Introitus des deuterus plagalis mit gleichem Textanfang, der 
das alleluja nicht enthftlt (Domin. V post Pentecost.; in den Gradd. Sarisbur. 
145, Pothier 327, Reims 270). Vielleicht kounte aber auch alter steheii 
sollen, um den Introitus als den zweiten von zweien zu bezeichnen, was 
dann wohl eher den letztgenannten, well dem Kirchenjahre nach an zweiter 
S telle stehenden, treflfen wiirde. 
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Grad. Pothier 279 haben die Melodic in der ursprttnglichen Lage 
des protus auf D^ 

In der folgenden Darstellung gebe icli den Anfang und den 
Schluss der Melodic aus dem Antiph. von Montpell. (nach derphoto- 
graphischen Wiedergabe), womit Reims Ubereinstimmt (1. Beihe), 
dasselbe in der urspriinglichen Lage des protus auf D (2. Reihe), und 
in der nrsprUnglichen Lage des deuterus auf E vorgestellt (5. Reihe). 
Die 3. Reihe enthftlt die Version des Grad. Sarisbur., die 4. Reihe die 
des Grad. Pothier. 



Anfang, Schluss. 

l.InderTran.p..Lageaufa j^ q,, ^ dedef 6 6 abCbC ba 

(Antiph. ▼. MontpelL) 

2. Dieselbe Melodic in der ur* ^^ ««>-» ««ai- n^a-^vrn 

.priiogi. L.,e d., pro.„» »& CF F GaGa^ a a DEFEF ED 

auf D 

3. Sarisbur.: UrsprOngi. Lage [EF DG 6 ia G ab a a DEFEF ED 

des protus auf D |QuwUMit.d.Trmsp. Quhito imttr d«r Trantpotltlon 

4. Pothier: Ursprfingl. Lage .gg Qf f fiaGa^ a a DEFEF ED 

dc« protus auf U Q«|nto unter d«r THmposltloii 

8. Die Meiodie Montpeii.'s in EF DG 6 ababc b b ERsGRtG RtE 

der ursprungl. Lage des 

deuterus auf E vorgestellt __ i. -r^, • ii ■ 

£?a? ._au_ at, Do mt-ne, .. allelu ,,, 7a. 



Nur einmal, nftmlich in deni hier milgethcilten Anfang, hat die 
Meiodie in der Transpositions-Lage als Stufe tiber der ftnalis a den 
Ton ►, sonst immer b, das auch in dem Schluss, wie man sieht, reich- 
lich angewandt ist. Und es wird sich zeigen, von welcher ganz beson- 
deren Bedeutung dieses cine ► ist. Die D-Lage hat kein Aequivalent 
dafilr. Und Pothier bflsst die genaue Wiedergabe des Anfangs mit 
dem halben Ton und der kleinen Terz «► G (= DEs C) durch sein 
E ein. Das Grad. Sarisbur. hilft sich, indem es die TGne des Anfangs- 
wortes um cine Stufe hinaufriickt und so dieselbcn Verhaltnissc 
wie in Montpell. gewinnt (siehe S. 58 und 67 denselben Vorgang). 
Von der gleich darauf folgenden Modification in Sarisbur. schweige 
ich, well sic fQr uns hier im Augenblick unwescntlich ist. Im 

•) Pothier hat dieses D doppelt, ebenso Reims das dem ent- 
sprechende a. 
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Uebrigen kOnnen beide der Transposition treu folgen, well sie das 
dem fa entsprechende E haben und das f der Transposition durch 
► wiedergeben kOnnen. 

Dass diese Melodie nberall dem protns zugerechnet wurde^ 
leuchtet voUkommen ein. Sie hat dnrch den ganzen Ton fa (in der 
Transpositionslage, von der ich in folgendem immer ausgehe) fiber 
der iinalis a ganz diese Tonart, wie sonst, so besonders auch Mn 
Schluss kraftig ausgeprftgt, fa ist also der wesentliehe Ton, und der 
chromatisch alterirte ist das einmalige K Verwundem wird man 
sich vielmehr, dass Regjnos Tonar eine solche Melodie, die gerade 
auch durch ihren Schluss der ZugehOrigkeit zum protus einen so 
deutlichen Ausdruck giebt, unter den deuterus setzt. Man m^chte 
daher vielleicht zu der Ansicht geneigt sein, dass Regino die Melo- 
die anders vorgelegen, dass er namentlich den Schluss mit ► statt des 
fa, also einen deuterus-Schluss im Auge gehabt hat. Es wlirde sich 
dann um Vertoderungen in der Melodie von der Art handeln, wie 
wir sie bei dem Allel. Timebunt genUs (S. 62) und dem AUel. Laetatus 
gum (S. 64) gefunden haben. Allein hier hat man diesen Vorgang 
nicht anzunehmen. Der Grund, wesshalb Regino den Introitus Exaudi 
unter den deuterus verweist, ist ein anderer. 

Bekanntlich werden ebenso wie dife Psalmen der Officium- 
Antiphonen auch die Psalmverse, die mit den Antiphonen der Messe, 
dem Introitus und in fniherer Zeit auch mit der Communio ver- 
bunden sind, nach einer ftir jede Tonart typischen Melodie gesungen, 
die nur am Schluss verschiedene Endungen, differentiaey oder wie 
sie sonst noch heissen, haben kann. Nach den Tonarten der Psal- 
modie und innerhalb dieser Abtheilungen nach den Differenzen sind 
in den Tonarien die Gesftnge geordnet Es gait nun und gilt als 
selbstverstandlich, dass die Tonart des Psalms und daher der Typus 
seiner Melodie bestimmt wird durch die Tonart des Gesanges, mit 
dem er verbunden ist. Und als Tonart des Gesanges gilt bekanntlich 
die, die sich besonders auch an seinem Ende durch den Schluss und 
den Schlusston ausspricht, also die Tonart, die sich auf dem Schluss- 
ton des Gesanges aufbaut. Die drei Bestandtheile, die zusammen 
ein in sich geschlossenes Ganzes bilden: Antiphon, Psalmodie und 
Wiederholung der Antiphon werden auch durch die Gemeinschaft der 
Tonalitat zusammengehalten. Allein diese Bestimmung iiber die Ton- 
art der Psalmodie ist in den friiheren Zeiten des Mittelalters nicht 
die allgemein gtlltige gewesen. Und wie ich hier nur beilftufig 
bemerken will, hat dieser Wechsel der Anschauung auch in der 
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Tonalit&tsbestimmang der Gesftnge und in ihrer TonalitUt selbst im 
Laufe der Zeiten grosse Veranderungen hervorgerufen. 

Unter Anderen macht auch Rbgixo die Tonart und mithin auch 
den Typus der Psalm-Melodie nicht ausechliesslich von dem Schluss des 
Gesanges, sondem unter Umstftnden auch von dessen Anfang abh&ngig. 
Das ist der Fall, wenn er in dem Anfang eine andere Tonart sieht, a]s 
die, mit der der Gesang endigt. Er spricht sich darttber in der Ein- 
leitung zu seinem Tonar (Gerbert I, 231a, Abs. Scire autem oportet 
etc.) und noch einmal im Tonar selbst aus (Coussemaker II, 69b, 
Z. 1 ff. Illud autem omnis cantor etc.). Er ist aber nachher bei der 
Anordnung nicht consequent verfahren. Der erste, grOssere Theil 
des Tonars, der die Antiphonen des Officiums enthait, zeigt Ab- 
weichungen von dem Grundsatz, den er an jenen Stellen ausspricht. 
Aber in dem zweiten TheD, in dem die Mess-Antiphonen, die In- 
troitus und die Commimionen, und nachher auch einige Responsorien 
aufgez&hlt sind, der uns also im Augenblick vorzugsweise interessirt, 
ist voile Uebereinstimmung mit den in jener Einleitung (Gerbert I, 
231b, Z. 9 ff. Verum non solum etc.) gemachten Angaben. AUe hier ge- 
nannten Introitus, die nach Rboinos Auffassung in einer andem Tonart 
beginnen, als in der sie schliessen, stehen im Tonar unter der Ton- 
ait, mit der sie anfangen. Daa bedeutet also, dass der Psalmvers 
nach der typischen Melodic der Tonart, nicht des Schlusses, sondem 
des Anfangs des ihm zugehOrigen Gesanges gesungen werden soil. 
An diesen ftir uns merkwilrdigen Vorgang kntlpfen sich viele Fragen 
in Bezug auf die Tonalitat der GesAnge. Wenn wir ihnen im Augen- 
blick unsere Aufmerksamkeit auch nicht schenken kOnnen, so sei doch 
zu der inneren Bedeutimg des Vorgangs selbst das eine bemerkt, 
(lass der Psalmvers vermOge seiner Stellung in der Mitte zwischen 
der Antiphon und ihrer Wiederholung zweierlei Function hat. Er 
muss sich nicht bios an den Schluss der Antiphon, der er folgt, an- 
schliessen, sondem auch bei ihrer Wiederholung in ihren Anfang 
iiberleiten. 

Hier geht uns die Angelegenheit nur insofem an, als der Introitus 
Exaudi^ Domine einer von denen ist, den Reginos Tonar unter den 
deuterus setzt, nicht well der Gesang in Folge seines Ausgangs dem 
deuterus angehOrt, sondem weil Regino in dessen Anfang diese 
Tonart sieht. Unter den Fallen dieser Art, die in der Einleitung 
zum Tonar hergezUhlt werden, ist er nicht erwahnt, aber es soil 
hier auch keine vollstandige Liste aller solcher Ffille, sondem nur 
Beispiele gegeben werden; so sind Communionen tlberhaupt nicht 
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genannt. Ich komrae auf diesen Puiikt an spaterer Stelle (im X. Ah- 
schnitt) noch zuriLck. 

Ein Blick nun auf den Anfang von Exatidi, Domine zeigt sofort, 
dass der lutroitus nach Reginoh Anschauung wirklich unter di<» 
Psalmodie des deuterus fallen muss. Denn er beginnt auf dem 
Anfangswort Exaudi mit einer Melodiewendung, die ftlr den Anfang 
von Melodien des deuterus authentus geradezu typisch ist. Man 
braucht die MessgesAnge verschiedener Art nur durchzugehen, urn 
hftuflg genug diesem Anfang bei den Melodien des 3. modus zu 
begegnen. Von den bislier besprochenen Gesftngen haben ihn die 
Gruppe des Alleluja-Typus Vtni, Domine (S. 39) und die Comni. 
Beatus atrvus (S. 35; die Melodie flndet man in der dem Anfang des 
rV. Abschnittes beigegebenen Aufzeichnung). Es ist dieselbe Wenduiig 
a¥ Gc c, mit denen dort wie hier die Melodie beginnt (ich fasse bier 
immer, um den Vergleich zu erleichtem, die Transpositionslage 
(1. Reihe der Melodie-DarsteUungen) ins Auge). Der halbe Ton ► 
(iber und der ganze Ton O imter dem Anfangston a, das ist cine 
Tonzusammenstellung, die keine andere Tonart von ihrem Grundton 
aus bOden kann, aJs nur der deuterus von dem seinen (hier in der 
Transpositon a). Ja noch mehr. Bei dem ersten Einschnitt auf Domine 
macht die Melodie eine Cadenz, die auf die Tonalitats-Empflndung sehr 
bestimmend wirkt. Es ist eine Cadenz, die ganz den Charakter des 
deuterus hat. Es ist eine deuterus-Cadenz, aber nicht auf dem Grund- 
ton a, mit dem der Introitus beginnt, sondem auf dessen hOherer 
Quinte e, nftmlich ef e e {= ak a a auf dem Grundton). Diese Nachbil- 
dung der tonalen Cadenz des Grundtons auf der Quinte der Tonart, 
wie tlberhaupt der Ausgang eines Melodieabschnittes auf dieser Stufe 
dtlnkt mich eine der Kunst des Mitteialters durchaus gelftuflge 
und seiner Tonalit&ts-Empfindung eigenthtlmliche Ausdrucksweise zu 
sein (vergl. S. 26). Von den eben genannten Gesftngen flndet sich in 
der Comm. Beatus servus eine Shnliche Cadenz, wie hier auf 
Domine, auf dem Worte servuft, also auch unmittelbar nach dem 
tlbereinstimmend lautenden Anfang. Und auch in dem Alleluja-Typus 
Veniy Domine schliesst, w^ieder nach derselben Anfangswendung, der 
erste Abschnitt des Alleluja, nach dem das melismatische Neuma 
einsetzt, mit dieser Cadenz: effg e auf der Quinte der Tonart ah. 
Der deuterus-Charakter der AnfangstOne auf Exaudi wird also 
wesentlich verstftrkt dui'ch die bei Domine erfolgende deuterus- 
Cadenz auf der hOheren Quinte des deutenis-Gnindtons, als welcher 
der Ton a hier am Anfang des Gesanges empfunden wird. 
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Man begi*eift also vollatAndig den Eindruck Reoino*, dass in 
diesem Anfang der deuterus herrscht. Und sehr bezeichnend ist audi 
der Vorgang im Grad. Sarisburiense. Trotzdem dieses Buch den 
ganzen Gesang in die ursprilngliche X>-Lage des protus, also eine 
Quinte unter der a-Transposition setzt, will es den charakteristischen 
deutenis-Anfang, der dabei verloren gehen mtisste, nicht opfem. Es 
bringt ihn, indem es ihn um eine Stufe nach oben in die deuterus- 
Lage E (also eine Quarte unter der a-Transposition) rtickt, als EF DO 
zum Ausdruck. Darin spricht sich aus, wie lebendig die Tradition diesen 
Anfang mit seinem alterirten Ton ► (= -P in Sarisbur.) festgehalten hat. 

Schon zu Reginos Zeit wurde also die Melodie in dieser Art 
gesungen. Und der Umstand, dass der Anfang gerade so, wie 
sich in ihm die ersten TOne aneinander reihen, durchaus nur dem 
3. modus eigen ist, und dass dies nur durch den alterirten Ton zu 
Wege gebracht werden kann, und dass femer die sich daran 
schliessende Cadenz diesen modalen Charakter befestigt, berechtigt 
zu dem Glauben, dass er auch schon vorher und vielleicht auch 
bereits nach der Absicht des ersten Erfinders so gesungen wurde. 
Also gleich niit einem leiterfremden Ton und einer durch ihn be- 
wirkten, zwar nur kurz andauernden aber sehr charakteristisch 
wirkenden Modulation in die Transpositionsskala x + ^ beginnt der 
Gesang. Und Reoinos Bestimmung des Psalmtous zeigt, dass dieser 
leiterfremde Ton als ein bedeutsames Moment in sein Ohr ftel. Und 
ebenso muss er in der vorhergehenden Zeit gewirkt haben, Nicht 
in dem Sinn, dass das ► als der wesentliche Ton, das b aber als der 
alterirte der Skata, auf der die Melodie beruht, empflinden wurde. 
Denn der Gesang benutzt nach einer ziemlich langen indifferenten 
Partie in seinem ganzen weiteren Verlauf, wie gesagt, nur den Ton b. 
Aber doch so, dass nur durch die Wirkung des ► der fftr die Tonart 
der Psalmodie entscheidende Eindruck entstand. 

Hier bei Exaudi, Damine liegt also nicht eine verschiedene Art 
der Zurechnung zur Tonart vor, wie bei der Comm. Ctrcutbo (S. 50) 
Oder bei der Comm. De fruetu operum (S. 52). Auch nicht ein 
wirklicher Wechsel der Tonalitftt, wie bei dem AUel. Timebunt gentes 
(S. 62) Oder dem AUel. Laetatus mm (S. 64). Sondem derselben 
Melodie werden unter zwei verschiedenen Gosichtspunkten, von denen 
der eine ihren Anfang, der andere ihren Schluss ins Auge fasst, zwei 
nach Tonart und Typus verschiedene Psalm-Melodien hinzugefttgt. 

In welcher Lage sich Regino die Melodie vorgestellt hat, ob in 
der a-Lage der Transposition . oder in der natttrlichen Lage, will ich 
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zun&chBt dahin gestellt sein lassen. Wenn in der Transposition, so 
ist ► neben fa der modulatorisch wirkende Ton gewesen; wenn in der 
ursprtlnglichen D-Lage des protus, so war es Es neben E (siehe in 
der Darstellung der Melodie S. 71 die 2. Reihe). Wenn aber in der 
ursprtlnglichen ^Lage des deuterus (siehe ebenda die 5. Reihe), so 
milsste ihm F als der modulirende Ton gegolten haben. Man mtlsste 
sich dann zu der Annahme verstehen, dass Regino Fis fttr den leiter- 
eigenen und F fur den chromatisch emiedrigten Ton gehalten (siehe 
S. 47 das Schema des protus, 3. Reihe), sich also gewissermaassen 
der Transpositionsskala mit einem # bedient habe. Wir haben zu- 
nftchst keinen Anhaltepunkt dafUr. Es wird aber von diesen Dingen 
noch weiter unten (im X. Abschnitt) die Rede sein. 

In der Auffassung der sp&teren Zeit muss sich das Bewusstsein 
von der modulatorischen Bedeutung des leiterfremden Tones ver- 
loren haben. Ftlr die Version in der a-Transposition Montpelliers 
(1. Reihe) lUsst sich das nicht erweisen. Denn die Zuweisung zum 
protus, die hier bereits angeordnet ist, liefert allein noch keinen Be- 
weis dafiir. Sie zwingt uns zu keiner anderen Annahme, als dazu, 
dass die Tonart der Psalmodie sich hier von der tonalen EigenthUm- 
lichkeit des Anfangs unabhtogig und dem Schluss unterthflnig ge- 
macht hat. Aber die Empfindung von einer gerade durch das fremde ► 
hervorgerufenen deuterus-artigen Wirkung des Anfangs braucht jener 
Zeit desshalb noch nicht abgesprochen zu werden. Anders die Ver- 
sionen in der ursprtlnglichen Z>-Lage des protus. Sie oflfenbaren, dass 
man das modulatorische Wesen des Anfangs nicht mehr verstanden hat 
Und gerade auch das Vorgehen des Grad. Sarisbur. (3. Reihe) liefert den 
Beweis dafiir. Wfthrend es den deuterus-Charakter des Anfangs fest- 
halt, wendet es zugleich das bekannte Mittel des einstuflgen Hinauf- 
rtlckens an, um den in der Melodie vorhandenen chromatischen Ton 
Es (2. Reihe), der in der Transpositionslage als ► erscheint, zu ver- 
tuschen. Den Urhebem dieser Version lag der Klang jener Wendung 
noch deutlich im Ohre. Und sie opfem ihm sogar den ftlr eine 
protus-Melodie so natilrlichen Anfangston D und tauschen daftlr das 
ganz ungewOhnliche E ein. Aber die eigenthtimliche Wirkung, dass 
der deuterus-Charakter durch eine modulatorische Ausweichung zu 
Stande kommt, dieses Zusammenwirken von Modulation in eine 
fremde Transpositionsskala und vom Ergreifen einer anderen als 
der Grundtonart haben sie nicht verstanden. Und dieser Wandel in 
der AuflFassung des leiterfremden Tones und seiner Bedeutung ist es, 
worauf ich aufmerksam machen wollte. 
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Als Beweis ftir den thatsftchlichen Gebrauch der chromatischen 
TOne Es und Fis, und um ein erstes Bild von der Art nnd dem 
Zweck ihrer Verwendung zu geben, mOgen die angeftihrten Gesftnge 
genttgen. Ich bemerke aber ausdrttcklich, dass es nur Beispiele 
sind, nnd zwar solche, wie sie das mir zu Gebote stehende knappe 
Material an die Hand gab. Das Bild ist also noch recht nnYoll- 
kommen, wie ich offen nnd gern eingestehe, nnd es bleiben noch 
viele Fragen offen. Aber im Augenblick kommt es darauf an, die 
eraten Grondztige zu entwerfen und die Grundlagen zu weiterer 
Forschung zu geben, worum ich mich hier und in allem folgenden 
bemtiht habe. Und eben daraus entnahm ich die Berechtigung, 
anstatt in einer schier untlbersehbaren Ptille von Material das Ziel 
aus den Augen zu verlieren, auch schon mit so geringen Mitteln 
Resultate zu gewinnen, auf deren Grund der weitere Ausbau ge- 
schehen kann. 
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III. 

Die in der Praxis getlbte Transposition wird von mittelalterliohen Antoren ge- 
lebrt. — BERNO. — JOH. COTTO. — Er kennt yon den beiden Arten der Trans- 
position nur die in die bttbere Quinte. Er verwirfb den Ton FU und ersetzt ibn 
durcb das diatoniscbe F, — Andere ersetzen ihn dnrch einen anderen Ton, 

In der Transposition um eine Quinte und eine Quarte nach 
oben leiTiten wir das Mittel kennen, das die Aufzeichner der Gesange 
anwandten, urn das chromatische Es und Fia durch die TOne ► und 
b wiederzugeben. Dass diese Transposition keine zufMlige Er- 
scheinung ist, oder dass sie nicht aus Willktir oder Laune geiibt 
wurde, beweist allein schon die Menge der so notirten Gesange und 
ihre in den verschiedenartigsten Handschriften bezeugte Anwendung. 
Es ist vielmehr Methode, eine Methode, die von Theoretikem und 
Lehrem gelehrt und dann ftlr die Aufzeichnung der Melodien ver- 
werthet wurde. Und solche schriftstellerischen Zeugnisse belehren uns 
zugleich, dass der Sinn der Transposition thatsachlich der war, den 
wir ihr gaben: das Chroma zum Ausdruck zu bringen. 

Um sie und jene Aufzeichnungsweise mittelst der Transposition 
zu verstehen, muss man nur immer festhalten: Die Tonreihe, von der 
alle mittelalterliche Anschauung musikalischer Verhaltnisse ausgeht. 
ist die diatoniscbe Tonleiter. Nur den einen chromatisch alterirten 
Ton ► (und dessen hOhere Octave F) nimmt man in diese Reihe auf, 
und man sieht diese Durchbrechung der Diatonik nicht einmal als 
solche an. Man nimmt das ► einfach als ein Sttick der von den 
Griechen tiberlassenen Erbschaft mit hertiber, die das Synemmenon- 
Tetrachord und damit den Ton ► ja auch der Tonleiter des diatoni- 
schen Tongeschlechts als einen durchaus nicht fremdartigen Bestand- 
theil einverleiben. Man registrirt mit dem ► zugleich einen dritten 
halben Ton a-^ und, wenn er zur Anwendung kommt, eine veranderte 
Lage der halben und ganzen TOne in der natttrlichen Tonreihe, sowie 
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(lie daraus liei'vorgehende Verttnderung der aus ihnen zusammen- 
^esetzten Intervalle. An dieser Tonreihe halt man unverbrttchlich fest. 

Ueber die Transposition hOren wir von so manchem Schrift- 
steller des Mittelalters (vergl. die diesbezUgliche Anmerkung im 
Anfang des VI. Abschnittes). Aber zuerst und dabei eingehend vor- 
getragen finden wir die Lehre von der Transposition bei zwei solchen 
Milnnem, welche ihre BeinUiiungen auf die Praxis gerichtet und auf 
<lie Praxis Einfluss getlbt haben, und die, um die Tradition der Ge- 
sAnge besorgt, an deren Aufzeiclmung vielleicht selbst betheiligt 
waren. Was wir von ihnen hOren, ist desshalb von besonderem 
Werth. Es sind dies Bbrno und Johannes Cotto, die uns als Zeugen 
fur die Tonarten der Melodien schon vortlbergehend begegnet sind. 

Berno, der Zeitgenosse GciDOt voN Arezzo, handelt in dem 
Prolog zu seinem Tonar (Gerbert II, 75a, Z, 15 ff. Amplius etc.) von 
der Transposition in die hOhere Quarte und die hOhere Quinte, von 
der in die hOhere Quarte zuerst und viel ausftlhrlicher, und unter 
den dafUr gegebenen Beispielen hat er auch die von mir S. 35 und 
52 herbeigezogenen Communionen Beatus servus (75b, Z. 17 ff.) und 
(ebenda, Z. 8 v. u. ff.) De fructu operum genannt und besprochen. 
Berno ist sich durchaus dessen bewusst, dass die Transposition 
dem Chroma zu Liebe vor sich geht und, soil es seinen Ausdruck 
finden, eine Nothwendigkeit ist. Und das tritt um so deutlicher 
hervor, als er sie ausdriicklich unterscheidet von jener andem Art 
der Transposition (siehe S. 35 dieser Schrift), die mit der Darstellung 
chromatischer TOne nichts zu thun hat. Auch diese, die, wie wir 
sahen, nur als Versetzung in die hOhere Quinte existirt, behandelt er 
<74b, Abs., Z. 1 ff. Notandum vero est etc.). Und getrennt davon be- 
s])richt er dann die Transposition in eben die hOhere Quinte zum 
Zweck der Wiedergabe des Chromas (76a, Z. 3 ff. Idipsum etc.) erst 
nach der Transposition in die h(5here Quarte, die ja stets diesen 
Zweck hat. Dass das aber thatsachlich der Zweck oder nach seiner 
Ausdrucksweise der Grund fttr die Nothwendigkeit dieser Transpo- 
?jitionen ist, sagt er sowohl bei eiuzelnen Beispielen, wie er es auch 
ini Allgemeinen von voniherein betont. 

Bei der Transposition in die hOhere Quinte heisst es (76a, 
Z. 4 ff.): Nisi enim hae antiphonae: Alias oves habeo, Domine^ qui 
ope rati sunt, quae sextisunt toni, in quintum transponantur locum, hoc 
est a parhypate meson (d. i. F) in trite diezeugmenon (d. i. c), nequaquam 
in regulari monoehordo servare poterunt ordinem suum. Diese Anti- 
phonen raiissen also von dem Grundton F um (»ine Quinte lu'^her 
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nach c transponirt werden. Denn auf F kOnnen sie ihre Ordnung 
im normalen Monochord, das ist in der sanctionirten diatonischeii 
Tonreihe, nicht bewahren. Wie wir welter unten (im Vin. Abschnitt) 
noch sehen werden, verlangt die Antiphon Domine, qui operatt sunt 
iinter ihrem Grundton an einer gewissen Stelle einen ganzen Ton. 
Unter F ist dieser in reguXari manochordo nicht zu ftnden, da es den 
Ton Es nicht hat. Darum muss die Antiphon nach c transponirt 
werden, damit der Gesang seiner Ordnung gemAss den ihm zu- 
kommenden chromatischen Ton bewahren kann, den das reguiare 
Monochord als ► hergiebt. 

Von einer Gruppe von Antiphonen des 4. modus, die uns auch 
spaterhin noch beschaftigen wird, sagt Berno (75a, Z. 7 v. u, ff. 8i has 
antiphonas etc.): Bei der Ausftihrung in ihrer ursprttnglichen Lage 
in modulando deficiSy dum stmitonium^ vhi esse debuit, minime reperis. 
Aber bei ihrer Versetzung in die hOhere Quarte totam cantiUnam 
absque sui laesione videbts decurrere. Und ahnliches sagt er noch bei 
anderen Beispielen. 

Und wo er zuerst auf die Transposition in die hOhere Quarte 
eingeht, spricht er sich (75a, Z. 23 ff.) in folgender allgemeinen Weise 
tiber ihren Zweck aus: adeo, ut pleraque mela ab ipsis finalibus seu 
dextera laevaque apta incepta (d. h. wenn die Gesange in der ur- 
sprttnglichen Lage gesungen werden und, falls sie mit dem Grundtoij. 
(der flnalis) beginnen, mit dieser, falls sie mit einem hOheren oder 
tieferen Ton als dem Grundton beginnen, mit dem entsprechenden 
Ton ttber oder unter der flnalis angefangen werden) minus conveniant 
propter semitania, quae desunt per loca; a superioribus vero inchaata 
absque ullius soni diminutione (d. i. ohne Beeintrachtigung irgeud 
eines Tones) decurrant modeste finiantque in socialibus (so nennt er 
hier die um eine Quarte hOher liegenden GrundtOne) honeste. Und 
dann sagt er (76a, Z. 3) ebenso allgemein von der Quinten-Trans- 
position: Idipsum in quintis locis evenire solet. 

Kein Zweifel also, dass Berno das Vorhandensein chromatisch 
aJterirter TOne in den Melodien als die Ursache solcher Transposition 
ansieht, da es nach seiner Meinung kein anderes Mittel giebt, sie 
wiederzugeben. Und auch, dass alle Transposition ohne das httlf- 
reiche ► nichts niitzen wtirde, kommt bei ihm zum Ausdruck. In 
diesem Sinne scliliesst er (76a, Abs. 2, Z. 2 ff.) die Transpositions- 
Angelegenheit folgendermaassen ab: Caeterum, ut in hujusmodi de- 
fectionibus solet necessario sffnemmenon [►] in superioribus aliquando 
ssuffragariy ita nonnumquam videtur refragari, in his dumtaxat cantibus, 
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qui in tnferioribus per synemmenon decurruntj cujus vtcem in supertori- 
bus supplere nequeunt; sed et hoc aliquando, non semper, etc. Die erste 
Behauptung versteht sich von selbst. Sie spricht eben aus, dass das 
► bei der Transposition in die hOhere Lage (in superioribus) ftlr einen 
der beiden TOne eintreten moss. Das ist der Fall bei der Trans- 
position in die hOhere Quinte (S. 32 ad a), wo das Es (neben E) 
durch ► (neben h) vertreten wird, und bei der Transposition in die 
hOhere Quarte (S. 34 ad b), wo fiir das F (neben Fis) eben das p 
(neben h) eintritt. Der zweite Theil der Worte bedarf vielleicht 
einer knrzen Erlftuterung. Hier heisst es, dass das ► bisweilen 
hinderlich ist, dass es sich der Transposition widersetzt, sie also 
unmOglich macht. Aber, sagt Benno dann einschrftnkend, auch das 
nicht inuner. Es bandelt sich hier nicht urn die heifende Rolle, die 
das ► bei der Transposition auszufilhren hat, sondem um ein ►, welches 
in einem in die HOhe zu versetzenden Gesang in der originalen 
tieferen Lage {in tnferioribus) vorhanden ist, und nur um diesen 
Fall, wie es Berno durch sein dumtaxat ausspricht. Kommt hier 
in einer Melodic dieses ► vor, so kann die Transposition in die 
hOhere Quarte nicht stattfinden. So ergiebt z. B. die Wendung 

G ^ a ^ c bei dieser Versetzung 
die TOne c e d e f. Es fehlt hier, um die Inter- 
valle der Wendung treu nachbilden zu kOnnen, das dem ► ent- 
sprechende es. Das ist die Einschr&nkung hinsichtlich des ► in der 
tieferen Originalmelodie, die S. 34 unten ad b) ausgesprochen ist. 
Aber nicht immer ist das ► in solchem Fall ein Hindemiss ftlr die 
Transposition. Dann namlich nicht, wenn die Melodic um cine Quinte 
nach oben versetzt wird. So ergiebt jene Wendung 

6 ^ a ^ c bei dieser Versetzung 
die Wendung d f e f fl mit genau den Tonverhalt- 
nissen wie in der tieferen Originallage. Ja, bei der Transposition 
ill die hOhere Quinte muss in der tieferen Originallage die zwie- 
gestaltige Stufe, wie wir wissen, ►, und sie darf nicht fa lauten 
(siehe die S. 33 oben ad a) gemachte Einschrtakung). Das gilt 
selbstversttadlich auch ftir die anders geartete, nicht dem Chroma 
zu Liebe geilbte Transposition in die hOhere Quinte (siehe S. 35). 

Das Zeugniss Bernos hat ftlr uns eine grosse Bedeutung. Die 
Annahme von der Benutzung der chromatischen TOne Es und Fis, 
ein, wenn auch immerhin berechtigter Rtlckschluss aus der Auf- 
zeichnung zahlreicher Melodien in den Gesangbiichem alter Zeit, 

findet ihre Bestfttigung in der Anschauungsweise eines Mannes aus 
Jacobsthal. ^ 
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dem Anfang des 11. Jahrhunderts. Durch die Uebereinstimmung der 
beiderlei Quellen aus der Zeit des MittelaJters wird sie zur Gewissheit. 

Der zweiten HlUfte des 11, Jahrhunderts gehOrt der andere 
dieser schriftstellerischen Zeugen an, Johannes Cotto, der in seiner 
Schrift liber die Musik und als Verfasser eines Tonars nicht minder 
wie Berno der Praxis zugewandt erscheint. Cotto spricht sich noch 
ausftihrlicher wie Berno aus. Zugleich verbreitet er sich in all- 
gemeinerer Art liber den Zustand, in dem die Melodien auf seine 
Zeit gekommen sind. Er kritisirt ihn und die Melodien und knttpft 
daran im Einzelnen Vorschiage, wie sie zu redigiren sind, aus denen 
noch sehr viel zu lemen ist. Sodann macht er aber auch einen von 
Berno principiell verschiedenen Standpunkt geltend. Durch aJles 
das gewinnen seine Ausfiihrungen das besondere Interesse, uns einen 
Blick in die Werkstatt derjenigen thun zu lassen, die sich berufen 
fuhlten, an der Tradition der Gestoge, also an der Praxis in ihrer 
gleichsam gelehrten Weise mitzuarbeiten. Und den gelehrten miLsicus 
kehrt er geflissentlich recht sehr hervor. 

In Gesangen aller Tonarten (Z), Ey F, G), sagt er in seiner Schrift 
tiber die Musik (Gerbert II, 248 a,. cap. 14), giebt es StOrungen. 
Darunter versteht er chromatische TOne, die, wie er (258 b, Z, 20 ff. 
Bed 8% quis ohiiciat etc.) sich ausdrtickt, semitonia bilden, wo in der 
diatonischen Tonleiter keine vorhanden sind. In dieser Beziehung 
unterscheidet er aber, was ich als Folgerung aus seinen Angaben 
vorwegnehme, die Gesftnge des protus, deuterus und tritus von denen 
des tetrardus. In denen der drei erstgenannten ereignen sich die 
StOrungen theUweise a) in zulftssiger Weise {venialiter\ b) andererseits 
in unzulftssiger Weise. Und femer sind sie a) entstanden durch Fehler 
der Sanger {ex cantarum vitio), d. h. durch Fehler, die sich erst in 
der Praxis bei der Ausftihrung der Gesange eingefunden haben. Und 
hier wirkt die Unzulanglichkeit der Neumenschrift in schadlicher 
Weise mit, die er im 21. Capitel (257b) bekampft. Oder die StOrungen 
sind fi) etwas von Alters her unwiderleglich bestehendes {ex irre- 
futabili antiquitate). Es wird nicht ganz klar, ob Cotto die (a) 
durch Gesangfehler entstandenen Unregelmassigkeiten unter alien 
Umstahden zu denen rechnet, die er (b) ftir unzuiassig erklart. 
Und ebenso nicht, ob er das iff) von Alters her bestehende durch- 
aus fur (a) zuiassig halt. Dazu mflsste man vor allem wissen, in 
welchen Fallen er einen durch das Alter geheiligten Vorgang, und 
in welchen er erne spater eingeschlichene Gewohnheit annimmt. 
Dartlber spricht er sich aber nicht nur nicht aus, sondem er gesteht 
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ia dieser Beziehnng seine eigene Unsicherheit, was man tibrigens 
ganz begreiflich finden wird. Er sagt (249b, zu Anfang des 15, Capitels): 
Ob diese Unregelmftssigkeiten eine Folge des Fehlers der Sftnger 
sind, Oder ob die Gesftnge in dieser Art bereits von dem, der sie 
zaerst erdachte, erfonden sind, darliber haben wir keine Gewissheit. 
Aber im ubrigen wissen wir ganz sicher, dass durch die Unwissen- 
heit gewisser Leute sehr hftuflg ein Gesang verderbt wird, wie wir 
von der Art eine grOssere Menge haben, als wir aufz^hlen kOnnten. 
Seiche hat walirlich nicht so, wie man sie heute in den Kirchen 
singt, der urspriingliche Erfinder hervorgebracht, sondem die Menschen 
mit ihren schlechten Stimmen haben, ihren Eingebungen folgend, das, 
was von Hause aus in richtiger Art componirt war, verkehrt und 
dem verkehrten zu einem so unausrottbaren Gebrauch verholfen, dass 
auch die allerschlechteste Gewohnheit bereits als Autorit&t gilt. — 

Nach diesem SelbstgestHndniss ist es schwer zu ermessen, 
welche Grenze Cotto seinen Emendationen gezogen hat. Und wir 
wissen nicht, ob er vor dem, was er denn doch fiir sanctionirt 
durch das Alter ansah, Halt gemacht hat. Dariiber wtirde die ein- 
gehende Untersuchung aller seiner Emendationen zusammen mit dem 
Stadium seines Tonars, der uns noch erhalten, aber nicht verOffentlicht 
ist, vielleicht manchen Aufschluss geben. Denn er hat, wie man aus 
den Worten Post haec in tonaria etc. (262a, Z. 10 v. u. f.) erffthrt, Emen- 
dationen in seinen Tonar aufgenommen, der auch MessgesHnge ent- 
hait. Filr unsere Zwecke liegen diese Untersuchungen zu fern und 
sind zu weitaussehend. Dass Cotto aber ftir emendationsbedllrftig 
hielt und verbessert hat, was thatsftchlich weit liber seine Zeit 
hinausreicht, werden wir in kurzem sehen. 

Jene durch die von der diatonischen Tonleiter abweichenden 
Tone verursachte StOrung nun, lehrt Cotto weiter, kann man sich 
gefallen lassen (tolerabiltter eventt), wofem sie sich in Melodien des 
protus, deuterus und tritus ereignet. Und zwar desshalb, well diesen 
drei Tonarten die Affinal-modi htilfreich zur Seite stehen (248a, Z. 4 
V. u. ff. In quibus autem etc. und 249a, Z. 10 ff. In cantu autem etc.). 
Darin erkennt man sogleich dfen Einfluss der Lehre GuiDOa von Arezzo 
von den affines (Microlog, cap. 7 ff.). Von ihr geht Cotto aus. Aber 
er geht tiber sie hinaus. Guido zieht aus der Afflnitftt, d. h. der Ver- 
wandtschaft der TOne D, J5?, F mit a, h, c die Consequenz der Trans- 
ponirbarkeit der Tonarten X>, E, F um eine Quinte nach oben auf die 
Tone a, b, c, eben die affines von Z>, JE?, F, Aber der Zweck, durch 
seiche Quinten-Transposition das Chroma zum Ausdruck zu bringen, 

6* 
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liegt ihm ga.nzlich fern. Seine Transposition ist ihm erwachsen aus 
seiner gesammten Auffassung von dem Wesen und Gebrauch der Ton- 
arten, sowie von dem Tonartensystem. Und es handelt sich, wie ich 
bei spftterer Gelegenheit zeigen werde, ftlr ihn nur darum, die drei 
Tonarten Z), E, F, sofem sie mit ► (|?J5), und nicht mit b (J5), gebildet 
sind, durch Versetzung in die hOliere Quinte auf die GnindtOne a, h, 
c zu bringen, wo dann dieses > (PB) durch f {F) ausgedrtLckt wird. 
Also um jene (S. 35) von der chromatischen als durchaus verschieden 
geschilderte Transposition. 

In diesem Sinne spricht auch Cotto zunftchst (249a, Z. 13 ft*. 
Ut autem quod dicimus etc.). Er will die Transposition in die affines 
angewandt wissen, um den Ton ]^B, der im regulftren Tonsystem 
keine Stelle hat, ausdrllcken zu kOnnen. Und er beruft sich dafiir aus- 
draeklich auf Guido. Mit dieser Leistung der Affinal-Transposition ist 
er aber noch nicht zufrieden. Sie dient ihm — ganz gegen Guido s 
Intentionen — aueh dazu, den chromatischen Ton Es durch ► zum 
Ausdruck zu bringen (249a, Z. 9 v. u. ff. Est et aliud etc.). Wir haben 
also hier ganz die Transposition in die hOhere Quinte (S. 32 ad a), 
wie sie die Praxis filr den Ausdruck des chromatischen Es benutzt, 
und wie sie Berno gelehrt hat. Und diesem Factum gegenftber wird 
jene Unsicherheit, in der uns Cotto Iftsst, zu der bestimmteren Frage, 
wann er das Vorhandensein eines Es .oder auch eines ^B fttr venial 
halt, und wann nicht, in welchen FftUen er diese TOne durch die Trans- 
position zum Ausdruck gebracht, und wann er sie auf irgend welche 
Art corrigirt haben will. Und sie tritt um so auffailiger hervor, als er 
gerade hier, wo er von dem Zweck der Transposition spricht, sich so 

imbestimmt wie mOglich ausdrttckt. Er sagt (249a, Z. 12 f.): quotitns 

opus ffierity vice Unalium affines haud incongrue suhrogantur^ und (ebenda, 
Z. 4 V. u. f.) mit besonderem Bezug auf den Ton ^j?: .... qua necessi- 
tate compellimur ad superiores (d. h. zu den affines) confugere* Aber 
wann tritt denn die Nothwendigkeit ein, die affines in Anspruch zu 
nehmen? Immer, so oft in einem Gesange \^B oder Es vorkommtv 
Oder nur, wenn die Kritik diese T5ne fur wtlrdig halt, dass sie er- 
halten werden? Und waim ist dies der'^Fall? Darauf bekommen wir 
auch hier, wo wir auf die doch.schon bestimmteren Vorgange auch 
eine bestimmtere Antwort erwarten, keine Auskunft. Und so hat 
jener allgemein gehaltene Ausspruch fiber den verschiedenartigen 
Ursprung der chromatischen TOne, so lange wir die von Cotto 
daraus fur die Praxis gezogenen Consequenzen nicht kennen, nm- 
einen beschrankten Werth. Er belehrt uns, dass man sich zu dieser 
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Ansicht, die sich jeder von uns aus eigenem Nachdenken und aus 
eigener Erfahrung an der Gegenwart bildet, auch schon in frttherer 
Zeit bekannte, und dass es als schwer gait, im einzelnen Fall den 
Ursprung der chromatischen TOne festzustellen. Aber eine ftir die 
Forschung sehr heilsame Nutzanwendung soil man sich daraus doch 
Ziehen. So verschiedene Ansichten in dieser Beziehnng mOglich 
waren, auf eine so verschiedenartige Behandlungsweise bei der 
Redaction der Gesftnge muss man auch hinsichtlich der chroma- 
tischen TOne gefasst sein. Und wir werden das alsbald in sehr 
concreter Weise bestAtigt sehen. 

Sehr werthvoll hingegen ist, dass Cotto in der Transpositions- 
Angelegenheit den Ton Es wirklich bei seinem Namen nennt, oder, 
genauer gesagt, den Namen umschreibt. Denn einen Namen haben 
die chromatischen TOne, die in der diatonischen Tonreihe kein 
Btlrgerrecht besitzen, ebendesshalb auch nicht. Er sagt (249a, Z. 7 
V. u. flf.)* cantus plerumque non modo sub parhypaU hypaton [G], sed 
ttiam sub parhypate meson [F] tonum (Gerbert liest falschlich toium) 
requirtty qua necessitate eompellimur ad superiares confugere. Hier- 
durch ist neben bJ5, das wir auch sonst bezeichnet finden, der Ton 
Es mit Bestimmtheit genannt. Nicht als ob wir nicht im Stande 
waren, das Vorhandensein dieses Tones in den Gesfingen aus ihren 
Aufzeichnungen in der Transposition oder aus den Aeusserungen der 
Schriftsteller, wie Bebnos, mit Sicherheit abzuleiten. Aber hier be- 
diirfen wir keiner Ableitung. Und wir finden durch Cotto bestfttigt, 
was wir ohne eine so bestimmte Aeusserung bei der Ableitung nur 
vermuthen kOnnen: Cotto, und nattlrlich nicht nur er, stellt sich die 
Gestoge, die der Transposition bedtirfen, wirklich in ihrer ursprttng- 
lichen Lage vor, in der sie den chromatischen Ton {Es) in natura 
haben. Und ebenso diesen Ton selbst in seiner leibhaftigen Gestalt, 
trotzdem er der diatonischen Tonleiter und ihrem ausseren Ver- 
treter, dem Monochord, fehlt, und nicht bios idealisirt als ►. Bei 
aller Transposition bleibt ihm die Vorstellung der ursprttnglichen 
L»age also lebendig. 

So weit die Lehre iiber die Quinten-Transposition bei Cotto. 
Diese Versetzung kommt, wie er beraerkte, nur den drei Tonarten 
protus, deuterus und tritus zu Gute. Und das ist richtig. Denn der 
tetrardus wlirde bei der Transposition in die hOhere Quinte gttnzlich 
seinen Charakter verlieren (siehe den Anfang des VI. Abschnitts). 

Wie denkt Cotto aber tlber den tetrardus und iiber das 
Chroma in Melodien dieser Tonart? Lassen wir ihn auf diese Frage 
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kurz mid bttndig selbst Antwort geben. In scharfer Gegenftber- 
stellung zu den anderen modi sagt er von dem tetrardus (249a, 
Z. 1 flF. Bed quoniam finalis tetrardi etc. ■*- Gerbert liest hier und Z. 7 
faischlich ietrachordi): Aber da die finalis des tetrardns [(?] eine 
solche Affinitftt nicht hat [wie die anderen modi], ist in dieser 
Tonart ein Delict [ein chromatischer Ton] nicht zulassig. Denn 
wer keinen Stellvertreter stellen kann, der muss ftir sich selbst seines 
Amtes in angemessener Weise walten; Wenn sich also in Gesftngen 
des tetrardus bisweilen irgend eine Abweichung [ein chromatischer 
Ton] ereignet, dann sagen wir: sie geht hervor aus der Unkenntniss 
der Sanger, und — auf diese letzten Worte: dicimus earn procedere 
ex cantorum insciiia reimt er dann mit Emphase: et corrigendam esse 
musicorum periiia — sie muss corrigirt werden durch die Erfahrung 
der gelehrten Musiker. 

Auch hier kommt wieder Guidos Afflnitatslehre zum Vorschein. 
Man weiss, dass Guido dem Ton G keine affinis zuerkennt. Und es 
versteht sich von selbst, dass das bei ihm in keinerlei Weise etwas 
mit der Anwendung oder Behandlung chromatischer TOne zu thun 
hat. CoTTO aber greift diese Isolirtheit des G auf, um darauf nun 
seine Meinung tiber das Chroma im tetrardus zu grilnden. Er 
schliesst f olgendermaassen : Die afflnes haben die Ffthigkeit, Ab- 
weichungen von der Diatonik in ein gesetzliches Gewand zu kleiden 
(b5 in F. Es in ►). Mithin dtirfen Melodien in den Tonarten, die 
afflnes haben, Melodien also des protus, deuterus und tritus, sich 
solche Abweichungen erlauben — wie er denn grossmtithig von diesen 
modi sagt (248a, letzt. Z. AT.: His auiem legalihus etc.): Ihnen, die das 
gesetzmftssig thun, verzeihen die viusici diesen Uebergriff, well sie 
AffinaltOne haben. Man braucht ja nur deren Htilfe in Anspruch zu 
nehmen, um alles ins richtige Geleise zu bringen. Und weiter: In 
Melodien des tetrardus kommen nun ebenfalls dergleichen Ab- 
weichungen chromatischer Natur vor. Aber diese Tonart hat keine 
Affinis. — Bis hierher ist alles richtig entwickelt. Und nun sollte der 
Autor vemanftigerweise folgem: also kann hier nicht auf dem Wege 
der Affinal- (d. h. der Quinten) Transposition die Sache ins richtige 
Geleise gebracht werden., Es muss hierfiir, falls das Chroma als recht- 
massig erkannt ist, ein anderes Mittel angewandt w^erden. Cotto aber 
schliesst folgendermaassen: also ist das Chroma in tetrardus-Melodien 
unter alien Umstanden ein unverzeihlicher Fehler, den tible Gewohn- 
heit ihnen angethan hat. Es muss desshalb ausgerottet werden. 

In welchen holilen und blinden Fonnalismus hat sich hier 
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CoTTO veiTannt. Wie unkritisch und unffthig, auch nur einen rich- 
dgen Schluss zu machen, zeigt sich der gelehrte musicus. Und wie 
verderblich entstellt er die Thatsachen. Anstatt aus ihnen sein 
Urtlieil zu gewinnen und Schltlsse zu Ziehen, beurtheilt oder ver- 
urtheilt er sie nach einem falschen, auf gar keiner Anschauung 
beruhenden, vorher schon fertigen Scheinschluss. Gerade als ob 
die Affinitftts-Lelire, die doch erst ein Product der Theorie ist, von 
Uranbeginn gewirkt und bei den Erfindem der Melodien oder deren 
Fortbildnem ftir die drei begiinstigten Tonarten das Privileg erwirkt 
h£ltte, sieh mit chromatischen TOnen schmtLcken zu diirfen. Viel 
kliiger zeigt sich in dieser Angelegenheit Bebno, der sicherlich mehr 
die Kunst versteht, andere zu benutzen, als selbstftndig zu denken, 
und der auch hier vielleicht einfach wiedergiebt, was er von anderen 
gehOrt hat. 

So thOricht auch Cottos Begrttndung ist, wenn sie diesen Namen 
liberhaupt verdient, es bringt uns doch Vortheil, dass er sie uns mit- 
getheilt hat. Wir erfahren daraus, dass in den Gesftngen, sofem 
ihre Ueberlieferung durch Cotto und andere gleichdenkende musici 
beeinflusst worden ist, dieses Chroma, das Cotto vOllig verurtheilt, 
einfach beseitigt wurde. Es giebt also innerhalb der Gesammt- 
Ueberlieferung Aufzeichnungen, in denen Melodien, die dieses Chroma 
einstmals besassen, davon entblOsst sind. 

Welches ist aber nun diese chromatische Alteration, die Cotto 
nicht gelten lassen will? Er nennt sie nicht mit Namen, deutet sie nicht 
einmal an. Trotzdem kOnnen wir mit aller Bestimmtheit sagen, dass 
es das chromatische Fia ist, das er unbedingt aus der Welt geschaflPt 
haben will. Es liegt an sich schon nahe, an diesen Ton zu denken. 
Denn welcher Ton wird in der G^-Tonart am ehesten ftir die chro- 
matische Alteration prMestinirt sein? Doch wohl F. Und Fis ist 
es ja auch, das als alterirter Ton neben dem Es Verwendung und 
durch die Transposition seinen Ausdruck fand, so wohl nach Aus- 
weis der Aufzeichnung der Gesange, wie nach dem Zeugniss Bernos. 
Aber das ist nur ein mittelbarer Schluss, mit dem wir uns nur dann 
begntigen miissten, standen uns nicht directere Beweise zu Gebote. 

Schon mit grOsserer Bestimmtheit fiihrt auf Fia der bemerkens- 
werthe Umstand, dass Cotto die Transposition in die hOhere Quarte 
gar nicht nennt, was um so auflFallender ist, als er sie kennen.njiilsste. 
Denn er weiss doch so gut wie Berno von den auf diese Art be- 
handelten Gesangen. Und er kennt Berno selbst und die von diesem 
mit besonderer Ausfuhrlichkeit behandelte Quarten-Transposition sehr 
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gut. Gerade bei einer Reihe von Melodien, bei denen Bbrno diese 
Transposition fllr nothwendig hfiJt, sucht und weiss Cotto einen 
anderen Ausweg zu finden, wie er denn iiberhaupt an Berno 
mancherlei auszusetzen hat (siehe 265 a, Z. 12 ff. Hoc quoque reeu- 
sabOj ut more Bernonts tonarium distponam: videlicet etc.). 

Cotto will also von der Quarten-Ti'ansposition nichts wissen. 
Durch sie wird aber, wie wir sahen, die MOglichkeit gegeben und 
bezweckt, den Ton Fis neben F durch b neben ► zum Ausdruck zu 
bringen. Was Cotto zu seiner Abneigung veranlasst, Iftsst sich aus 
dem einfachen Versehweigen dieser Transposition nicht schliessen. 
Das natttrlichste wftre, als Grund das anzunehmen, was er wirklich 
ausgesprochen hat: die Voreingenommenheit gegen den chromatischen 
Ton, die er vermittelst jenes Fehlschlusses aus der Isolirtheit dcs 
tetrardus schOpfte. In diesem Falle hatte er die Quarten-Transpo- 
sition verworfen und verschwiegen, da sie ja bezweckt, den geftch- 
teten Ton zu retten. Es ware aber auch ein zweites mOglich, wenn 
man auch tiber das Ungesagte Vermuthungen aus der Art des Autors 
hegen darf. Danach ware umgekehrt die Missbilligung der Trans- 
position das erste gewesen. Sie stellt das chromatische Fis durch h, 
den normalen Ton F durch V dar, den aussergewOhnlichen Ton also 
durch das in der Diatonik fest gegrilndete b, hingegen das JP, den 
normalen Ton, durch das nur zugelassene synemmenon-)^, das trotz 
aller ihm zugestandenen Berechtigung die diatonische Tonreihe durch- 
bricht. Dieser Widerstreit gegen die natttrliche Ordnung kOnnte ftir 
den gelehrten musicus Cotto, der in dieser Angelegenheit doch einen 
recht ausserlichen Formalismus zeigt, schon der Ausgangspunkt ftir 
die Verwerfung des Fia gewesen sein. Und er hatte dann den 
Mangel des tetrardus an einer affinis als einen durch die Autoritat 
gesttitzten Beweis ausgespielt, der noch directer wirkt, als der mittel- 
bare Schluss aus jener Verkehrung der natiirlichen Ordnung. Jeden- 
falls verwirft er die Transposition in die hOhere Quarte. Das muss 
unter alien Umstanden sicher gestellt werden, auch wenn man den 
Schluss daraus, dass Fis der verworfene Ton ist, immer noch nicht 
als sicher gel ten lasst. DafQr bieten nun aber jene Falle, in denen 
Cotto sich in Gegensatz zu Berno. stellt, den Beweis. 

Fiir die Comm. De fructu operum verlangen beide die Trans- 
position auf c. Berno aber rechnet sie dem tetrardus, Cotto dem 
tritus zu (siehe S. 56). Berno also betrachtet den Vorgang als 
Quarten-Transposition von dem Ginindton G aus, Cotto naturlich als 
Quinten-Transposition von F aus auf dessen affinis e. Beides ist an 
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sich mOgllch, wie man sich aus dem S. 46 aufgestellten Schema der 
transponirten c-Leiter erinnem mOge. Wamm aber filllt Cottos Wahl 
auf den tritus? Weil er sich dann die Melodic in der Originallage 
vorstellen kann, in der sie das chromatische Es benutzt. Bei der 
Znrechnung zum tetrardus hingegen wiirde in dessen Originallage die 
Melodic von Fis als chromatischem Ton Gebrauch machen. Das Es 
ist von ihm anerkannt und geduldet, darum entscheidet er sich fiir 
den tritus. Und fiir den tetrardus entscheidet er sich nicht, well er 
dann das chromatisch alterirte Fis als berechtigt sanctioniren mtisste. 

Und weiter: Cotto erwahnt (258 b, Z. 4 v. u. f. quemadmodum 
patet in multis quarti toni antiphonis) eine Menge von Antiphonen, 
wie man sieht, um eine vorher aufgestellte Behauptung an ihnen zu 
erweisen. Und unter ihnen ftihrt er als Beispiele an die Antiphonen 
Custodiehant [testimonia], Ex Atgypto [vocavt\ und Sion renovaberis. Damit 
sind die mxdtae antiphonae gekennzeichnet als zugehOrig zu cinerGruppe 
sehr zahlreicher Antiphonen, die, wie wir wissen, sAmmtlich ein und 
demselben Melodietypus angehOren und auch in den heutigen Gesang- 
buchem in der gleichen, freilich mannigfach modiflcirten Gestalt er- 
scheinen. Es ist dieselbe Gruppe, der wir schon (S. 80) bei Berno 
begegneten. Sie haben seit uralter Zeit mehrfache Schwankungen 
in tonaler Beziehung eriebt, wovon die Tonarien und Schriftsteller 
vieles zu berichten wissen. Sie erscheinen je nach dem Standpunkt 
der Zeit und der persOnlichen Anschauung dem 4. oder dem 7. modus, 
auch unter beide vertheilt, und auch dem 2. modus zugeordnet. Dieses 
hier, ohne auf das Tonalitatsproblem selbst einzugehen, nur zu ihrer 
allgemeinen Charakteristik imd als Fingerzeig dafllr, dass sie der 
Anschauung des Einzelnen bei der Beurtheilung gewisser Vorgftnge 
in ihnen Spielraum boten. 

CoTTO rechnet die genannten Antiphonen also dem deuterus 
plagalis zu. Er steht in seiner Zeit damit nicht allein. Im Gegentheil, 
sehr haufig erscheint die typische Melodic unter diesem modus damals 
in Tonarien und bei Schriftstellem und, danach zu schliessen, wohl 
auch in den zeitgenOssischen Gesangbtichem, sofem sich aus der Art 
der Aufzeichnung oder der angehftngten Psalmodie die Tonart ergiebt. 
Auch Bebno zfthlt die in jener friiher erwfthnten Stelle (75a, Z. 12 v. u. 
bis 75 b, Z. 13) aufgeftihrten Antiphonen, darunter auch die von Cotto 
genannten Sion renovaberis und Ex Aegypto, zum 4. modus. Und was 
nun von Bedeutung fiir unsere Frage ist, er verlangt ihre Transposition 
auf die hOhere Quarte, also von E, dem eigentlichen Grundton des 
deuterus, nach a, und in Uebereinstimmung mit dieser im Prolog zu 
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seinem Tonar gestellten Forderung auch im Tonar selbst (81 b, Z. 10 ff. 
ffac finali etc.). Andere aber hielten diese Transposition niclit fiir noth- 
wendig, sondem verlegten die Melodie auf die TonhOhe des urspriing- 
lichen Grundtons des deuterus E. Das ist schon vor Berno geschehen. 
OddOs Dialog (Gerbert I, 261 a, Z. 2 ff,) giebt fttr die drei Anti- 
phonen dieser Gruppe Benedicta tUj Gaude Maria und mors ihre 
AnfangstOne an. Aus ihnen ergiebt sich als ilnalis E. Nach Berno, 
zur Zeit Cottos, macht Theogerus von Metz (Gerbert 11, 193b 
oben) tiber dieselben Antiphonen die gleiche Angabe.*) 



•) In der Bearbeitung von Bernos Tonar, die sich in dem Essai 
sur la tradition du chant ecclesiastique par un Sup^rieur de seminaire. 
Toulouse 1867, S. 352 ff. abgedruckt mid nachher facsimilirt findet, werden 
Antiphonen dieser Gattung ebenso behandelt, desgleichen in dem grossen 
Tonar des Cod. lat. 14965b der Konigl. Bibliothek zu Miinchen, fol. 34^ ff., 
der wiederum eine Bearbeitung und Erweiterung von Bernos Tonar, aber 
nach der Fasaung in dem Essai ist: die von Cotto genannte Antiph. Ex 
Aegypto im Essai S. 358, im Miinchener Codex fol 49^ unter der I. Differenz, 
fSion renovaberis im Essai S. 360 (hier nur als Sion aufgefiihrt, womit 
auch die dem gleichen Typus angehorige Antiph. Sioriy noH timbre gemeint 
sein kann) und im Miinchener Codex fol. 51 ^ unter der VI. Differenz des 
4. modus. Die Antiph. Custodiebant mag sich in diesem sehr ausfiihrlichen 
Tonar, den ich nur ganz voriibergehend benutzte, wohl auch linden. — Ge- 
naueres liber diese Handschrift aus dem 12. Jahrhundert, deren Kenntniss- 
nahme ich meinem Collegen Bresslau verdanke, imd die ich auf seinen 
Wunsch imtersucht habe, findet man in den Bamberger Studien von Harry 
Bresslau (Neues Archiv der Gesellschaft fiir ftltere deutsche Geschichts- 
kunde XXI, S. 139 ff.) auf S. 220 ff. Der Codex enthftlt vorher (fol. 3v ff.) 
ein bisher unedirtes Breviarium de musica. Und Bresslau identificirt 
dieses Werk mit einer Schrift gleichen Titels, die laut den im 12. Jahr- 
hundert geschriebenen Biicherkatalogen von Michelsberg (bei Bamberg) 
dem von Bresslau (ebenda) als Verfasser der grossen Weltchronik nach- 
gewiesenen Michelsberger Prior Frutolf (f 1103) angehort. Dem Brevi- 
arium einverleibt ist (fol. 22v ff.) ein kurzer in Versen geschriebener Tonar, 
als dessen Verfasser in der Ueberschrift Frutolf genannt ist. Auch in 
diesem Tonar ist (fol. 230 nnter den von Cotto crwahnten die Antiphon 
Ex Aegypto als auf der finalis E stehend unter der I. Differenz genannt. 
— Ich will nicht versaumen, bei dieser Gelegenheit auf die hervorragende 
Bedeutung des grossen Tonars (fol. 34^ ff.) aufmerksam zu machen. Er 
en thai t in grosser Ausfiihrlichkeit die Gesftnge des Officiums und der 
Messe, macht auch gelegentlich Bemerkungen dazu und fiigt den Texten in 
vielen Fallen auch Stiicke aus der Melodie in Neumen und, was besonders 
ins Gewicht fftUt, in Buchstaben-Notation bei. — Das Breviarium de musica 
ist zu einem grossen Theil eine Compilation aus verschiedenen Schrift- 
stellern. Es enthalt aber auch eigenes, darunter mancherlei von Intere^sse. 
AUes dies ist jedoch zu einem einheitlichen Ganzen zusammen gefasst, in 
dem bestimmte Anschauungen zur Geltung kommen. Und von demselben 
Standpunkt aus ist der Tonar redigirt, in dem sich auch manches aus dem 
Breviarium wiederfindet. 
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Auch CoTTO Iftsst seine Antiphonen auf E singen, wie aus seiner 
Bemerkung fiber ihre Behandlnngsweise hervorgeht. Er ist nfimlich 
inzwischen (258b, Z. 23 AT. Saepe etenim ex cantorum ineptia etc.) wieder 
auf die ublen Gewohnheiten der Sftnger zu sprechen gekommen. Und 
er legt ihnen auch hier wieder das Hervorbringen chromatischer T5ne 
zur Last — derselbe Vorwurf, den wir bei den Gesflngen des tetrardus 
schon gehOrt haben. Sie bilden HalbtOne, wo sie keine bilden soilten. 
leh will dahingestellt sein lassen, ob mit dem w o auch in dem all- 
gemeineren Sinn — wie in den kurz vorhergehenden, schon S. 82 
herbeigezogenen Worten — die Stelle der diatonischen Tonleiter ge- 
meint sein kann, oder ob es sich in bestimmterer Art um solcher 
unrechtmftssiger Halbton-Intervalle thatsftchliche Hervorbringung und 
Anwendung in den Melodien handelt. Jedenfalls bedeutet es: die 
Sanger brauchen einen chromatisch alterirten Ton, wo die Stufe ihre 
nattirliche HOhe haben mtisste. Und auch umgekehrt, fahrt Cotto fort, 
wo sie einen halben Ton bilden soilten, vemachlftssigen sie ihn, was 
wir ebenfalls als dem fJllschlich angewandten Chroma zur Last gelegt 
ansehen kOnnen. Dabei theilt er die gut beobachtete Thatsacho mit, 
dass Sanger mit unbiegsamer Stimme den halben TOnen gem aus dem 
Wege gehen, die mit geschmeidiger Stimme hingegen ihre Freude 
daran haben, so dass sie sie bisweilen auch bilden, wo sie nicht zu 
bilden sind. Und eben die Melodic unserer Antiphonengruppe flihrt 
Cotto als einen Fall an, wo man etwas ungehOriges dieser Art zu 
hOren bekommen kann. Hier also brauchen die Sanger das Chroma 
und bringen dadurch etwas in die Melodic hinein, was ihr nach 
CoTTOs Meinung nicht zukommt. Nun kOnnen wir aber diese chro- 
matische Alteration genau bestimmen. Wir kOnnen es aus der Version 
der Melodic in ihrer Quarten-Transposition nach a. Derselbe chro- 
matische Ton, den Cotto als tible Gewohnheit der Sanger verwirft, 
ist fiir Berno ein wesentliches Erfordemiss in der Antiphonen-Melodie. 
Er ist es, um dessentwillen dieser Autor an dem mehrfach gedachten 
Ort die Transposition in die hOhere Quarte verlangt. Die Melodic 
soil nach Bernos Meinung die Stufe iiber ihrem deuterus-Grundton 
sowohl zu einem ganzen Ton iiber ihm chromatisch erhOht, wie auch 
diatonisch als halben Ton dariiber benutzen (der Ueberlieferung 
nach bleibt die in letzterer Art gebildete Stufe in vielen dem Typus 
angehOrigen Antiphonen unbenutzt). Das lasst sich auf der eigent- 
lichen finalis E nicht herst(»llon, tiber der die diatcmisclic^ Tonreihe 
nur den halben Ton F hat. Dahc^r die Transposition um die Quarte 
nach oben. Da kann iiber dem Grundton a ausser dem Ton ^ (= F) 
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auch b gebildet werden, das, wie wir Itogst schon wissen, den Ton 
vertritt, den Cotto ebcn nicht will, namlich Fis. 

Mit dieser Feststellung kGnnten wir uns begniigen. Aber im 
Interesse der Melodie selbst und des mit ihrer Geschichte verbimdenen 
Schicksales des chromatischen Tones will ich die Gelegenheit be- 
nutzen, die sich uns bietet, seine Stelle in der Melodie zu bestimmen. 
Durch Berno wissen wir, dass er in ihrer Mitte liegt. Wenn die 
Melodie auf ihrer eigentlichen finalis gesungen wird, so — sagt er 
75 b, Z. 9 f. — minus apte in medio convenire pervidebis. Nun kOnnen 
wir aber auch den Punkt, an dem der fragliche Ton im Innem der 
typischen Melodie zur Zeit Bernos imd Cottos stand, und seine 
Umgebimg genau feststellen. Er befindet sich als mittlerer Ton in 
einer Wendung, die, wie sich zeigen wird, in der a-Transposition 
Bebnos db c, nach Cotto in der ^-Lage a Fis O (also mit dem 
von ihm zuriickgewiesenen, ein unrechtmassiges semitonium bil- 
denden Ton in der Mitte) heissen wlirde. Um die Lage der 
Wendung in der Tonart zu bestimmen, stellen wir fest, dass sie 
mit der Quarte {d resp. a) tlber dem Grundton {a resp. E) beginnt, 
und constatiren nochmals, dass der mittlere Ton der ganze Ton 
iiber diesem ist.*) In denselben Tonverhaitnissen nftmlich begegnet 
uns diese Wendung schon in einer Aufzeichnung, die vor BbrnOs Zeit 
liegt. Die Commemoratio brevis de tonis et psalmis modulandis 
theilt (Gerbert I, 217, Z. 7 v. u.) die Antiphon Benedicta tu, die, wie 
erwfthnt, zu unserem Melodie-Typus gehOrt, librigens mit der von 
Cotto als Beispiel gegebenen Antiphon Ex Aegypto kurz vorher als 
Vertreter des Typus hingestellt, in der Dasian-Notation der Musica 
enchiriadis (ebenda, 152 ff.) mit. 

Die drei TOne, um die es sich handelt, verm6gen wir mit aller 
Sicherheit; aus der Dasian-Schrift herauszulesen, da sie alle drei 
demselben Tetrachord, dem der finales, angehOren, innerhalb dessen 
es fiir die Bedeutung jener Zeichen keinen Zweifel giebt.**) Es sind 
die TOne GEF, die laut dem Gerbertschen Text zu den SUben et 
benedictus in dieser Art gehOren: 

G F E 
et be^nedictus, 

*) Von alien anderen Tonen der Melodie, insbesondere auch von dem 
dieser Wendung voraufgehenden, der mit deren ersten in vielen Antiphonen, 
wie z. B. in dem gleich zu erw&hnenden Fall auf et^ auf einer Silbe ver- 
bunden erscheint, und der in den verschiedeuen Ueberlieferungen manchmal 
der Grundton, manchmal der ganze Ton dariiber ist, kann ich hier absehen. 
**) Ueber die Dasian-Zeichen siehe naheres weiter unten im IX. Abschnitt. 



Digitized by VjOOQIC 



— 93 — 

Es ist nicht unmOglich, dass hier in Folge eines der Fehler, die sich 
Ofter bei Gerbert in den Dasian-Noten finden, die beiden letzten 
Zeichen vertauscht sind, dass also, anstatt wie hier, folgender- 
maassen zn lesen ist: 

G E F 

et he ntdictufi. 
Doch kann auch die obige Lesart der beiden letzten TOne richtig 
sein. Diese beiden TOne finden sich im Lauf der Ueberliefening 
nach den verschiedenen Versionen bald in der einen, bald in der 
anderen Folge. So hat Guidos Tonar (Coussemaker II, 105b, 
1. Notenliniensystem) in der Antiph. Pbst parium virgo (mit vielen 
anderen dieser Gruppe unter dem authentisehen tetrardus in der 
VIII. nnd IX. Differenz aufgeftihrt, in den ihr Schluss hier umgebildet 
ist) auf der zweiten Silbe von Dei die beiden TOne in derselben Folge 
wie die Commemoratio bei Gerbert, nur, wie die Melodie tiberhaupt, 
urn eine Quinte hOher, also ch (= den um eine Quinte tieferen ^JE?). 
Und ebenso verhftlt sich z. B. das Antiphonar der Cluniacenser in 
alien Antiphonen dieser Gruppe. Es handelt sich also immer um 
dieselben durch Metathese vertauschten TOne. Und daher nehme 
ich zum Zweck des Vergleiches der Einfachheit halber f(ir die 
Commemoratio brevis die umgekehrte Folge an: 

G E F 

et be_nedictus, 
Es zeigen sich demnach hier genau dieselben Tonverhftltnisse wie 
in der obigen fiir Bernos und Cottos Zeit zu erweisenden Wendung 
db e Oder a Fis O. Aber in einer anderen Lage. Das hat seinen 
Grund in der Tonalitftt. Denn die Commemoratio hat die Melodie 
nieht im deuterus plagalis, wie Berno und Cotto, sondem im protus 
plagalis auf dem Grundton D. Die Tonalittttsf5rage lassen wir hier un- 
erOrtert, Nur constatiren wir D als finalis, um auch in Bezug auf die 
Lage, die die Wendung innerhalb der Tonart hat, vollstandige Ueber- 
einstimmung hier imd dort zu erkeimen. Auch hier ist der erste Ton 
die Quarte G fiber der finalis Z), und der fiir uns bedeutsame niittlere 
Ton E der fiber dem Grundton liegende ganze Ton. Fur die Zeit 
vor Berno und Cotto ist also die Wendung mit diesen Tonverhftlt- 
nissen und in dieser Lage zum Grundton gesichert. Und ftir eine 
nicht lange nach ihnen liegende Zeit ebenfalls. 

In dem auf jene Autoren folgenden Jahrhundert hat unserAnti- 
phonen-Typus auch das Interesse Guidos in Caroli-Loco (seit1131 Abtes 
dieses Klosters), des Verfassers eines Iftngeren Tractates fiber Musik 
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(Coussemaker U, 150 ff.) in Anspruch genommen. SiekOnnen, sagt 

er (173 b, Z. 6 ff. nee in B nee in E terminari possunt etc.), weder 

auf b [der aMnis des deuteras; er schreibt in diesem Zusammen- 
hang immer grosse Bnchstaben, also B] noch auf [der eigentlichen 
flnalis] E gesungen werden, sondem nur auf a, weil sie, wie auch er 
behauptet, an einer gewissen Stelle einen ganzen Ton tiber der flnalis 
haben, und anderswo einen halben Ton. Diese Doppelgestalt der 
fraglichen Stufe kann man nur auf a flnden, welches liber sich den 
ganzen Ton (h) von Natur {naturaliter) und den halben Ton (►) zu- 
fftlligerweise (accidentaliter) hat. Dadurch entsteht aber eine Zwei- 
deutigkeit. Denn die Antiphonen gehOren ihrem Rlang nach dem 
plagalen deuterus an. Wenn sie jedoch auf a gesungen werden, so 
giebt man ihnen einen Grundton, der von Kechts wegen nur dem 
protus [als afftnis zu dessen eigentlicher flnalis D] zukommt (der Abt 
GuiDO will von der Quarten-Transposition nichts wissen). Die weiteren 
Reflexionen, die er tlber diese Zweideutigkeit anstellt, lassen wir bei 
Seite. Hingegen interessirt uns sehr, wie er meint ihr ein Ende 
machen zu kOnnen. Durch eine Emendation nftmlich, die, wie er glaubt, 
in mehreren Earchen gebrauchlich ist, und die er mittheilt. In ilia enim 
antiphona Benedicta tu, berichtet er (173b, Abs. 1), non deponunt in 
medio antiphonae illam syllabam he (Goussemaker hat statt dessen 
flQschlich den Notenbuchstaben ►) semiditono, sed tonOy ut unisona sit 
cum sequenti (Goussemaker liest consequenti) syllaba. Durch diese Worte 
erfahren wir also folgende Emendation, die uns nattirlich auch an 
sich interessant ist: Zu der Silbe he in der Mitte der Antiphon steigt 
man von dem vorhergehenden Ton (auf et) nicht, wie sonst liblich, 
eine klcine Terz, sondem nur einen Ganzton herunter. Auf diese "Weise 
erreicht man einen Ton, der mit dem folgenden (auf der Silbe ne) 
im Einklang steht. — Und so kann man. denn die Antiphon von dem 
Grundton a entfemen und damit jene Zweideutigkeit beseitigen. 
Denn mit der vorgeschlagenen Emendation ist es mOglich, den Ge- 
sang auf den eigentlichen Grundton des deuterus E zu verlegen. 
Diese Emendation ergiebt also mit Nothwendigkeit 

a G G 

e^ he nedictus 
(die sich, nebenbei gesagt, das Antiphonar von Toul fflr diese 
Antiphonen-Gruppe angeeignet hat). Und die sonst tibliche, durch die 
Emendation beseitigte Art zu singen war 

a Rs G 

et he nedictus. 
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Diese Wendung ist also sowohl in ihren Tonverhaltnissen wie in der 
Lage zum Grundton der Melodie dieselbe, nur in einer anderen Ton- 
lage, wie die von der Commemoratio brevis mitgetheilte. Sie ist also 
aueli dieselbe wie die, die Berno und Cotto vor Augen gehabt baben 
mtissen, durch deren Zeiten sie sich bis auf Guido ja forterben 
musste, und die, wie ich bemerken will, ihren Tonverhaltnissen nach 
auch in den neueren Gesangbtichem welter fortlebt. Auf ihren mitt- 
leren Ton, den Ganzton tlber der flnalis, von dessen Beseitigung Abt 
Guido berichtet, triflPt zu, dass Berno seinetwegen die Transposition 
nach a fordert, dass Cotto ihn verwirft. AUes das zusammen be- 
weist vollkommen, dass er es wirklich ist, dem Berno8 Trans- 
position und CoTTOs Missachtung gilt. 

Also auch aus dieser Detail-Untersuchung ergiebt sich als der 
von Cotto verworfene Ton mit Sicherheit Fts^ die chromatisch er- 
hOhte Stufe iiber der finalis E, Denn, dass sich Cotto die Melodie 
auf E und nicht auf a vorstellt, ist evident. Es ist fast unnOthig 
daran zu erinnern, dass er die Quarten-Transposition, die den Gesang 
auf a gebracht hatte, nicht kennen will. Und dann: Hfttte er die 
auf a transponirte Melodie gleichwohl vor Augen, so brauchte er 
sich liber den ganzen Ton oberhalb dieses Grundtons nicht zu 
ereifem. Das ist ja das diatonische b. Cotto will aber die Stufe 
fiber dem Grundton durchaus nur als halben und nicht als ganzen 
Ton gelten lassen, und zwar eben aus dem Grunde, well er diesen 
ftir eine von den Sangem tibel angebrachte chromatische ErhOhung 
halt. Und das passt nur auf Fis. 

Gegen diesen Ton hat er also eine Antipathic ganz im allge- 
meinen. Nicht bloss, wenn er ihn im tetrardus findet, dem er grund- 
satzlich keine solche Abweichung zugesteht, sondem, wie wir jetzt 
aus seiner Behandlung der Antiphonen des deuterus erfahren, ilber- 
haupt Und ich glaube, wir batten Recht mit der Behauptung (S. 87), 
man kOnne aus CottOs Ansicht liber das Chroma im tetrardus den 
Schluss Ziehen, er meine damit den Ton Fis, well in dieser Tonart 
sich dieser chromatische Ton am ehesten einstellen wird. Und bei 
seiner Missbilligung der Abweichungen, die im tetrardus vorfallen, 
scheint es doch, hat ihn zunachst die Aversion gegen das Fis ge- 
leitet, und erst nachtraglich hat er sich dann den ausserlich formali- 
stischen Grand aus der Affinitats-Lehre und der Isolirtheit des 
tetrardus-Grundtons G hergeholt. Er verrath sich dui*ch seine Be- 
handlung der Sache in jener Antiphonen-Melodie, die er ja dem 
4. modus zuspricht, doch allzusehr. 
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Ich habe oben (S. 88) die MOglichkeit eines Grundes fur Cottos 
Verwerfung des Fis ausgesprochen. Ich darf hier, da wir dieseii 
Ton jetzt unter alien Umstftnden von ihm geachtet wissen, noch eine 
andere MOglichkeit von mehr principieller Bedeutung aufstelleu. 
Billigt er die chromatische Alterirung, wenn sie, wie es bei dem Ton 
Es der Fall ist, den nattirlichen Ton emiedrigt? Missbilligt er das 
Fi8j well das Chroma hier den normalen Ton erhOht? Empfindet er, 
und vielleicht auch andere mit ihm, in dem einen und in dem andern 
Fall eine verschiedene Wirkung, wie es uns ja thats£lchlich ergeht? 
Sieht er in der chromatischen ErhOhung vielleicht mehr als in der 
Emiedrigung eine Geffthrdnng der richtigen musikalischen Vor- 
stellungcn? Es scheint nach seiner Art sich zu aussem nicht so. 
Doch kann dieser Gesichtspunkt fttr die Beurtheilung gewisser Vor- 
g&nge immerhin einmal von Nutzen werden. Und ich erinnere an 
die Wirknng (siehe S. 20),^die nach der Alia musica das chromatisch 
erhOhte Fis in der Antiphon Urha forUtudinis zu Wege gebracht hat. 
In jedem Fall erscheint die radikale Behandlung des Fis nicht bloss 
wegen ihrer Begrilndung als etwas durchaus ftusserliches und, so 
sehr CoTTO sich auch historisch geberdet, allem historischen Sinn 
zuwider. In eben der Weise, die er dem durch die Laune der Sftnger 
chromatisch erhOhten Ton zur Last legt, haben schon Generationen 
vor ihm jene Wendung in den Antiphonen des 4. modus gesungen. 

Aber es handelt sich nicht bloss um die Beurtheilung der An- 
sichten Cottos iiber diesen Punkt, sondem auch um die Folgen, 
die den Gesftngen aus ibnen erwachsen mochten^ Demi Cotto giebt 
mit seiner Kritik des chromatischen Fia auch zugleich an, wie er die 
Antiphonen-Melodie in dieser Beziehung behandelt zu sehen wtinscht. 
Er Iftsst sie einfach auf E singen, rein diatonisch, die Stufe tiber der 
finalis, in jener Wendimg nicht anders, als wo sie sonst noch vor- 
kommt, immer nur als halben Ton F^ mit vollstftndiger Ausmerzung 
des chromatischen jFV*. Das imterliegt keinem Zweifel. Denn er 
sagt von ihm weiter nichts, als dass es unrichtig und eine schlechte 
Gewohnheit ist, ihn zu singen. Und besonders in unmittelbarer Folge 
nach einem andern Fall, wo er, wie ym bald sehen werden, an der 
Comm. Beatus servus Emendationsvorschiage in eingehender Art 
macht, bedeutet diese kurze Abfertigung einfach, dass er statt des 
chromatisch erhOhten Tones ihn in seiner natUrlichen TonhOhe 
singen Iftsst, also 

a F G 
ei he^nedictuff. 
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Man wird sich natiirlicb die Prage vorlegen, wie sich die andern, 
die (siehe S. 90 und die Anmerkung daselbst) die Antiphonen auf E 
singen, hierzu verhalten. Von Theogebus und dem Bearbeiter des 
Bemoschen Tonars im Mtlnchener Codex 14965 ^ kOnnen wir be- 
haupten, dass sie gedaciit haben wie Cotto. Das entspricht ganz 
ihren modemen Anschaiiungen, die sich aach darin aussem, dass sie 
von der Transposition tiberhaupt nichts wissen, und der StrOmung 
der Zeit, die das Verstftndniss fiir das Chroma immer mehr verliert. 
Eben dahin gehOrt mit grOsster Wahrscheinlichkeit anch Bebnos Tonar 
ill der Bearbeitong des Essai, trotzdem wir daftir keinen anderen An* 
haltepunkt haben, als dass sie gegen die Intention seines Urhebers 
Berno die Transposition aufgegeben hat. Wie es mit Oddos Dialog 
steht, werden wir spftter (im VIII. Abschnitt) sehen, wenn wir seine 
Ansichten tiber den Gebrauch chromatischer TOne kennen lemen. 

In den beiden Arten der Transposition um eine Quinte und um 
eine Quarte nach oben (S. 32 ad a, S. 34 ad b), batten wir das 
Mittel kennen gelemt, die beiden chromatischen TOne Es und Fis 
zum Ausdruck zu bringen. Das Chroma wird zwar versteckt hinter 
dem ererbten, als berechtigt recipirten und unverd^chtigen ►, das, 
neben b verwandt, die nothwendige HtQfe gewfthrt — Berno sagt 
suffragcUur—j das dem Chroma ein unauffftUiges Aussehen giebt, und 
es von der Oberflache in die Tiefe versenkt. Diese Transpositionen 
bewirken im Grunde nichts anderes, als wenn wir eine Melodic aus 
einer Transpositionsskala in eine and ere versetzen: die Quinten- 
Transposition, als wenn wir eine Melodic der Transpositionsskala mit 
ein em !^, die vortibergebend auch den Ton £* benutzt, in die Trans- 
positionsskala ohne Vorzeicben versetzen, wo sie dann voriiber- 
gehend den Ton ► verwendet; die Quarten-Transposition, als wenn 
^vir eine Melodie der Transpositionsskala ohne Vorzeicben, die 
vorubergebend auch den Ton Fis benutzt, in die Transpositionsskala 
mit ein em {^ versetzen, die dann vortibergebend auch b verwendet. 
Aber das Chroma selbst bleibt doch vorbanden, ob man es nun als > 
neben b und fa neben b, oder als Es neben E und Fis neben F ausdriickt. 

Mit CoTTOs Behandlung, oder, wir diirfen jetzt wobl sageii, Ver- 
gewaltigung des Tones Fis tritt uns eine neue Weise entgegen: 

Das Chroma wird verwischt und beseitigt. Es sind verscbiedene 
Manieren das ins Werk zu setzen mOglicb, welche tbatsacblicb auch 
angewandt wurden. 

a) Die eine ist die, die uns Cotto an jenem Melodie-Typus der 

Antiphonen des 4. modus gezeigt bat. Die Melodie bleibt in der 
JacobsthaJ. 7 



Digitized by VjOOQIC 



— 98 — 

Tonlage auf ihrem urspriinglichen Gnindton E. Der Ton Fis wird 
durch F ersetzt. Cotto singt: 

a F G 

statt a fis G 

et be^nedtctus. 

Der chromatisch alterirte macht dem diatonischen Ton der- 
selben Stufe Platz. 

b) Eine zweite Art hat uns Guido in Caroli-Loco gelehrt durch 
die Mittheilung der Emendation, mit der dieselbe Melodie in einigen 
Kirchen gesungen wird (S. 94). Die Melodie bleibt auch hier auf 
ihrem ui'sprllnglichen Grundton. Der Ton Fis wird durch G ersetzt. 
Nach jener Emendation heisst es 

a G G 

statt a fis G 

et he^nedictu8» 

Der chromatisch alterirte Ton weicht einem Ton auf einer 
anderen Stufe. 
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Emendation von Melodien, die Fia neben F benutzen, zum Zweck der Tilgung 
des cbromatiscben Tones. COTTOs Emendations-Method e, an der Comm. Seatua 
•ervui von ihm auseinandergesetzt. — In Folfire der Emendation wesentliche 
Aendemngen in der Melodie. — Die Tradition der Melodien dorch die Sftnger 
und ihre Bedentang im Verbal tniss zu der Kritik der Gelehrten. •— Formulirung 
der Emendations-Methode COTTOs. — Ihre thatsftchliche Anwendung, — Beispiele, 

c) Eine dritte Art, den chromatischen Ton zu vertilgen, lemen 
wir wieder durch Cotto kennen. Und zwar ebenfaUs an einem con- 
creten Falle, indem er (258b, Z. 7 ff.) Emendations-Vorschlage fiir die 
Comm. Beahis servus macht. Schon frfiher (S. 35) hatte ich die Melodie 
als ein Beispiel far die Quarten-Transposition angefiihrt, wo auch 
ihre ZugehOrigkeit zum deuterus authentus und ihre Transposition 
von E auf a als Grundton nach den verschiedenen Quellen ver- 
zeiehnet ist. Auch Berno transponirt sie (siehe S. 79) in dieser 
Weise. Man sieht also, dass es sich hier tlberall um die Darstellung 
des Tones Fis neben F durch fa neben ► handelt. Cotto natttrlich, 
der Fis nicht anerkennt und von der Quarten-Transposition nichts 
wissen will, muss anders vorgehen, Er kOnnte es machen, wie bei 
jenen Antiphonen des 4. modus. Aber er schlagt hier einen anderen 
Weg ein, das Fis aus der Welt zu schaffen. Die Methode, die Cotto 
hier anwendet, ist wesentlich verschieden von jenem S. 97 ad a) und 
auch dem S. 98 ad b) formulirten Vorgang. Sie bewirkt eine viel welter 
um sich greifende Umwandlung der Melodie. Dort war der einzelne 
chromatische Ton das Object der Verftnderung, hier werden ganze 
Strecken von der Emendation ergriffen, 

Cotto macht zwei Vorschiage fttr die Emendation, Sie rtthren 
nicht von ihm selbst her. Er berichtet sie als das Werk Anderer. 
Aber er steht ganz auf ihrer Seite, billigt nicht bios die Emendation, 
sondem halt sie, wie ja auch schon ohnehin erwiesen, ftir noth- 
wendig. Wir dtirfen sie also mit seinem Namen benennen, Um ihm 

7* 
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folgen und tiber die Gesammtwirkung der Emendation einen Ueber- 
blick gewinnen zn kOnnen, sei die ganze Melodie mitgetheilt, Ich 
gebe sie nach der Transpositions-Fassung des Grad. Reims 502, das 
sie lant Thi^ry, Etude 199 aus dem Antiphon. von Montpell. ent- 
lehnt hat. Die Fassungen der oben genannten Btlclier, des Cod. 904 
des fonds latin der Biblioth^que nationale in Paris (bei Thi^ry 197 
unten), der Gradd. Sarisbur. 223 und Pothier [47], aUe in der 
Transpositions-Lage auf a, stimmen damit bis auf geringftigige Ab- 
weichungen tiberein, wie ich hier noch ausdriicklich bemerke (im Grad. 
Sarisbur. fehlt das Emiedrigungs-b gegen Ende der Melodie). Nur an 
einer Stelle bin ich nicht dem Grad. Eeims, sondem den andem 
Btlchem gefolgt: ntoilich in der Vertheilung der T5ne auf die SUben 
vene von invenertt In dieser Vertheilimg nfimlich mtLssen nach Cottos 
Angaben ihm die TOne vorgelegen haben. 

In der nebenstehenden Darstellung steht in der 1. Reihe die 
Melodie in der Transpositions-Lage auf a aus dem Grad. Reims (nach 
MontpeUier). In der 2. Reihe steht dieselbe Melodie in der ursprting- 
lichen Lage des deuterus auf E, also um eine Quarte tiefer, den 
Tonverhfiltnissen der a-Transposition genau nachgebildet; das > wird 
dabei zu Fy das b zu Fifi. In dieser Lage hat Cotto sie sich vor- 
gestellt und, wie sich erweisen wird, seine Emendationen gemacht. 
Und in der 3. und 4. Reihe zeigt sie sich nun, wie sie aus diesen 
Emendationen (I. und II) hervorgegangen ist. 

Betrachten wir die Communio zunftchst in ihrer uns iiberlieferten 
urspriinglichen Gestalt, und der Einfachheit halber gleich in der 
^-Lage (2. Reihe der DarsteUung). Hinsichtlich der Stufe (iber der 
iinalis Ey die sowohl als diatonisches F wie auch als chromatisch 
erhOhtes JV« erscheint, gliedert sich die Melodie in drei Theile. Im 
ersten Theil, vom Anfang bis DomtnuSy und im dritten, von super bis 
zum Schluss, wird nur das diatonische F benutzt. Und wie ich doch 
gleich hier hiijzufiigen will, kommt der Ton beidemal nur an einer der 
beiden Grenzen zur Verwen(iung, im ersten Theil nur ganz im Eingnng, 
im letzten Theil nur an^ Schluss. Der tibrige Verlauf beider Theile 
ist, da die Stufe tiber der finalis weiter nicht benutzt wird, indifferent. 
Die von ihnen eingerahmte. mittlere Partie, der zweite Theil, von 
invenertt bis pobis, benutzt diese Stufe ausschliesslich in chromatischer 
ErhOhung als FtSy von dem sie reichlich durchsetzt ist. Also 
um es kurz, aber darum nicht. weniger eindringlich zu sagen, 
auch hier.wieder der bekannte modulatorische Process: in der 
Mitte die.Steigerung zu der sehr intensiv ausgeprilgten und ohne 
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b fa Gb 

. a a Fa 

b b Gb 

I e f c cdc 

i fa c G GaG 



Ifac G GaG 

lanter d«r Transpotltlons-I 

Ifac G GaG. 

«M»t«r d«r TraM|>o*ltlon«-t 



t£ tu et 



tendexi Tone (sit, 

clen andern S. 

* (im Grad. Sar 
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jedes Hin- und Herschwanken festgehaltenen Transpositionsskala 

Wenn unsere bisherigen AusftLhningen fiber Gottos Ansichten 
sich auch hier als richtig erweisen sollen, so muss sich das darin 
zeigen, dassi seine Emendation nur da eingreift, wo es gilt, den Ton 
Fis zu beseitigen — vorausgesetzt, dass die Melodie, so wie sie nacli 
der Ueberlieferang mitgetheilt ist, die ist, an der er seine Emenda- 
tionen vorgenommen hat. Und in der That, Cotto» Emendationen 
haben es nur mit der mittleren Partie zu thun. Und dieser Umstand 
sowie die Einzelheiten seiner Abftnderungsvorschiage beweisen die in 
alien wesentlichen Punkten vorhandene Uebereinstimmung zwischen 
unserer auf E gebrachten Melodie (2. Reihe) mit der von Cotto ftir ver- 
besserungsbedUrftig gehaltenen. Denn so muss die Melodie gebildet 
sein, auf die seine Emendationen passen sollen. Er sagt (258b, Z. 7 ff.)* 

8ed et in communione Beatus aervus levis error habetur, qui 
per unum podatum incongrue prolatutn' efficitur, Hunc autem quidam 
sic corrigunty quod Do minus a trite diezeugmenon c in mese a coder e 
faciunt et invenerit in parhypate meson F incipiunt et super omnia 
in lichanos meson G, 

Soweit die erste Emendation, mit deren Darstellung in der 
3. Reihe der Melodie- Aufzeichnung man ftlr das f olgende immer die nach 
der UeberJieferung gesungene Melodie (2. Reihe) vergleichen mOge. 

CoTTO beginnt damit, dass er die Ursache nennt, wesshalb die 
Melodie falsch gesungen wird. Es ist nach seiner Meinung die 
fehlerhafte Wiedergabe eines podatus, durch die sie in ein falsches 
Fahrwasser kommt. Diese beiden TOne, der tiefere und der ihm 
folgende hOhere, die den podatus bilden, mtissen daher in die Reihe 
gebracht werden. Das ist der wesentliche, und wie sich gleich 
zeigen wird, der Ausgangspunkt seiner ersten Emendation. Auf tn, 
der ersten Silbe von invenerit, womit die mittlere Partie des Gesanges 
anfftngt, soil man mit demTon F beginnen; wir kOnnen hinzusetzen: 
anstatt mit dem Ton (?, den die tlberlieferte Melodie an dieser Stelle 
hat, d. h. anstatt des Tones, der hier gewOhnlich und nach 
CoTTOs Meinung irrthtimlicherweise von den Sftngem gesungen 
wurde. Denn wenn aus dem podatus G b auf tn von invenerit nach 
CoTTOs Vorschlag das um eine Stufe tiefer liegende Fa wird, so 
ergiebt sich folgendes: Singt man im weiteren Verlauf alle TOne 
des mittleren Stticks, wie man mit dem podatus begonnen, um eine 
Stufe tiefer als in der tiberlieferten Melodie, so entstehen genau die- 
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selben Tonverhftltnisse wie in dieser, vom ersten Ton des zu ^a 
verbesserten podatus an bis znm Schluss, dem Ton C auf der Silbe 
hi9 von vohis. Dieses mittlere Sttick in der dnrch das einstufige 
Heninternicken gewonnenen Form (3. Reihe der Darstellung) stimmt 
mit der nach der Ueberliefemng gesungenen Melodie (2, Reihe) voU- 
standig tlberein. Und alles das, indem das Fib der durch die Sftnger 
verdorbenen Ueberlieferung gltlcklich vennieden ist. Der Toncomplex 
Z> E Fis Gab, aus dem die mittlere Partie der ilberlieferten Melodie 
entnommen ist, hat eben dieselbe Lage des halben zu den ganzen 
TOnen, wie C D E F G a, in den Cottos Emendation sie versetzt. 

Mit diesem einfachen und radikalen Mittel ist das ganz mittlere 
Stuck ausgebessert. Und damit hat die Emendation ihren Zweck 
erreicht. Denn sonst giebts keine Veranlassung zur Verbesserung, 
abgesehen von einem Ausgleich, der uns gleich noch beschftftigen 
wird. Und richtig, auch Cotto lenkt nun mit dem dritten Abschnitt 
in. die tlberlieferte Melodie ein. Das super omnia, den Anfang dieses 
Abschnitts, l^sst er mit G beginnen, mit demselben Ton, der auch 
in der Ilberlieferten Melodie den Anfang dieses Abschnittes macht. 
Und dieser Anweisung hat Cotto nichts mehr liber den weiteren 
Verlauf hinzuzuftigen, ein Beweis, dass nach seiner Meinung mit dem 
Ton G auf wper die Melodie wieder im richtigen Fahrwasser ist. 

Nach seiner Ansicht ist also die iiberlieferte Melodie nicht das 
Produkt einer guten und richtigen Tradition, die etwa ex irrefutabili 
antiquitate das fehlerhafte Fis hat. Sie ist in der Mitte geffilscht 
in Folge der tiblen Gewohnheit der Sftnger, jenen podatus um eine 
Stufe zu hoch zu intoniren. Sie kommt dadurch in ein falsches 
Geleise. Denn nun mtlssen sie wohl oder libel, wenn die Tonverhalt- 
nisse des (vermeintlichen) Originals bewahrt werden sollen, zu dem 
falschen Fis greifen. Diesen Gedankengang CottOs kann man voll- 
standig erkennen in den bereits S. 82 herbeigezogenen Worten, mit 
denen er die ganze Angelegenheit abschliesst (258b, Z. 20 ff.)- Sed si 
quis ohiiciat deesse in quibusdam locis semitoniay dicimus non esse ibi 
necessaria semitoniay vhi ipsis videtur, was folgendermaassen zu ver- 
stehen ist: Doch wenn jemand einwirft, es fehlen an gewissen Stellen 
der diatonischen Tonleiter semitonia, man muss sie sich aJso durch 
chromatische Alteration kiinstlich schaffen, damit eine Melodie, wie 
Beatus servus in den ihr zukommenden Tonverhaitnissen gesungen 
werden kann, wie sie tiberliefert ist, so sagen wir darauf: An den 
Stellen, wo es diesen Leuten scheint, sind keine semitonia nOthig. Das 
Melodiesttlck, innerhalb desson bei ihnen jenes Chroma erscheint, ist 
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von ihnen nur an eine falsche Stelle der Tonleiter geruckt. Da 
findet sich freilich das ktinstliche falsche semitonlum ein. Aber man 
nicke nur, wie es in der Emendation geschehen, das Melodiesttick 
an die richtige Stelle der Tonleiter, so wird man die Tonverhftltnisse 
der Melodie ganz von selbst, ohne das falsche Chroma, an der Stelle 
ftnden, an der sie die diatonische Tonleiter von Natur hat. Cotto 
glanbt also durch seine Emendation der Melodie die nrsprtlngliche 
Fassung wiederzngeben, die sie durch die Sanger verloren hat. Man 
sieht auch hier wieder, wie weit es mit seiner Kritik und mit seiner 
Ansicht flber die irreftUabtlis awHquitas her ist. Bemenkenswrrth ist 
aber auch hier wieder die Vorstellung des zu beseitigenden chroma- 
tischen Tones Fis in seiner wirklichen Lage, wie Mlher (S. 85) des Es. 
Noch ist ein Punkt in der Emendation, der unsere Aufmerk- 
samkeit verdient, wie er auch Cotto beschaftigt hat. Wie schliesst 
sich nach vollbrachter Emendation der Ausgang des ersten Melodie- 
stfickes an den Anfang der emendirten mittleren Partie? Und wie 
der Schluss dieses Sttickes an den Anfang des folgenden? An 
der zweiten Stelle ist die Art des Zusammenhangs zwischen den 
aneinanderstossenden Theilen zwar geftndert; aber es ist auch jetzt 
noch ein Zusammenhang vorhanden. Das Q a c h, womit die letzte 
Partie in aufsteigender Linie beginnt, ftlgt sich durchaus sinn- 
gemass auch an das absteigende FE C auf roW*, womit die emen- 
dirte Mittelpartie abschliesst. Und Cotto hat daruber welter nichts 
zu bemerken. Anders ist es mit der ersten Stelle. Hier wird die 
Naht, die den ersten und zweiten Abschnitt zusammenhait, durch die 
Emendation zerrissen. Zudembc b b der Ueberlieferung oMf Dominus 
(2. Reihe) ergiebt das F des emendirten podatus Fa auf in von in- 
venertt (3. Seihe) eine sehr tible Folge. Der unmittelbare tritonus 
zwischen dem ausgehenden b und dem beginnenden F ware, wie 
man weiss, eine UnmOglichkeit fiir Cotto. Hier muss also eine neue 
Naht, ein neuer Zusammenhang hergestellt werden. Das heisst, hier 
mtlsste die Emendation auch in den Schluss der ersten Partie 
eingreifen. Und das thut sie bei Cotto. Er lasst auf Dominus die 
Melodie von dem Ton c auf a fallen, wie er sich ausdrtickt, anstatt 
auf fa, wie es in der iiberlieferten Melodie geschieht. So ist der 
tritonus beseitigt und ein ertragliches Verhaitniss an der Grenze 
zwischen den beiden Abschnitten hergestellt. Diese iibrigens ganz 
begreifliche Erscheinung, dass die Emendation unter Umstftnden auch 
Tiber die Stelle hinaus, die sie eigentlich allein im Auge hat, sei es, 
wie hier, nach vom oder nach hinten ihre Hand ausstrecken muss, 
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mOge man als einen nicht zu untersch^tzenden Beitrag far die 
BeurtheDung der Melodie-Ueberlieferungen registriren. Und dass 
hierbei der persOnlichen Ansicht, in welcher Art der gestOrte 
Zusanimenhang am besten wiederherzustellen ist, Spielraum genug 
gelassen ist, versteht sich von selbst. 

Die zweite Emendation, fttr die man ihre Darstellung in der 4. mit 
der 2. Reihe vergleichen mOge, beruht, wie man sehen wird, auf der- 
selben Methode und bringt uns in dieser Bezieliung nichts neues. Sie 
macht niir eine andere Anwendung davon, und ^as allein ist schon lehr- 
reich fur uns. Der Unterschied zwischen ihr und der ersten Emendation 
besteht im Grande genommen nur darin, dass sie ein wenig spftter ein- 
setzt. CoTTO beschreibt sie, fortfahrend, mit folgenden Worten: 

alii autem ita emendant, quod invenerit iuxta usum incipiunt 
et penultimam eitis in mese a inchoantes, in lichanos meson [Cf] per 
uniaonum cantetur. 

Das lieisst: Jenen podatus auf in von invenerit singt man nach 
der herkOmmlichen Weise, d. i. nach der Weise unserer iiberlieferten 
Melodie (2. Reihe), also als Gb. Und auch noch weiterhin folgt man 
ihr bis zum ersten Ton der vorletzten Silbe ne dieses Wortes, den man 
also als a singt. — Bis hierher konnte die Emendation aufgeschoben 
werden, weil noch kein Fis vorhanden ist, das dazu zwingt. Nun aber 
muss der Eingriff erfolgen. Denn es steht. jetzt auf der letzten Silbe rit^ 
also in unmittelbarer Nahe ein Fis bevor, das beseitigt werden muss. 
Leider Iftsst uns der Wortlaut CottOs , der die Bestimmung tiberaUes, 
ivas dem ersten Ton a auf der penultima von invenerit folg^t, im un- 
klaren. Nach dem Wort inehoantes muss er im Gerbertschen Text ver- 
stiimmelt sein, was sich schon aus der constructiven UnmOglichkeit 

incipiunt et inehoantes cantetur ergiebt. Wir kOnnen liber 

den weiteren Vorgang also nur Vermuthungen hegen. Jedenfalls muss 
das, was der Autor noch zu sagen hat, eine Anweisung enthalten, 
wonach jenes unmittelbar folgende Fis auf rit beseitigt wurde. Nun 
liest man bei Gerbert zweierlei: dass O gesungen wird, und dass es 
im Einklang gesungen wird. Man erfahrt aber nicht, an welcher 
Stelle das geschieht, und welches O in der Melodie es ist, mit dem 
dieses O im Einklang stehen soil. HOchst wahrscheinlich ist, ja ich 
muss es fttr sicher halten, dass diese zweite Emendation an irgend 
einer Stelle in die erste einlenkt. Und dieses Einlenken findet statt 
eben mit dem Ton Oy mit dem jenes andere G im Einklang stehen solL 
Denn rait dieser Bestimmung ttber den Ton G schliesst die Emendation 



Digitized by VjOOQIC 



— 105 — 

ab; es ist, nachdem die Melodie in das schon bekannte Fahrwasser der 
ersten Emendation hineingeleitet ist, nichts mehr tlber ihren weiteren 
Verlanf zn sagen. Doch ist zn vennuthen, dass Cotto nach der Bestim- 
mong liber die penultimavon tn»«nertY(welcheBestinunung mitdem Wort 
inchoantes schliesst) tiber das weitere Verhalten bis zum Einlenken in die 
erste Emendation einiges geftussert hat, was bei Gerbert ausgefallen ist, 
mid dass er in den das miisone G b.etreflPenden Worten, mit denen er 
die Emendation beendigt, eine Folgening ans dem vorhergehenden 
Verhalten ausspricht. Man bemerke den Conjmictiv carUetur. Der Satz 
wtLrde dann etwa lauten: ita ut in lichanos meson pet unisanum cantetur. 
Wo aber lenkt die zweite Emendation in die erste ein? Es 
kOniite natdriich schon bei dem ersten in der dberlieferten Melodie 
begegnenden Fis, anf der Silbe rit von tnveneritj oder kurz vorher ge- 
sehehen sollen. Dann mfisste also an dleser Stelle jenes miisone G den 
Uebergang in die erste Emendation vermitteln. Ich sehe daflir aber 
keine MOglichkeit. Denn mit welchem der TOne der ersten Emen- 
dation, die dem ersten Ton der penultima ne von ivenertt folgen, 
soUte dann das G der zweiten Emendation den Einklang bilden? Doch 
nur mit dem dritten Ton Gy den die erste Emendation auf eben 
dieser penultima hat. Dann mtlsste auf dieser Silbe eine Wendung 
gesungen werden, die die Bewegung aba der Ueberlieferung voU- 
stftndig zerst(Jrt, nftmlich aGGy was ich ftir unannehmbar halte. Viel 
mehr WahrscheinHchkeit hat, dass der Ton, mit dem das durch die 
Emendation zu schaflPende G im Einklang stehen soil, erst das spfttere 
und einzige G ist, das die erste Emendation mm noch hat, nftmlich 
auf der SUbe vi von vigilantem (sollte der Cottosche Text vielleicht 
diese Silbe vi genanntund so gelautet haben: ita ut ui (oder cum ui) 
in lichanos meson per unisonum cantetur? Dieses tii, das ja fthnlich wie 
in erscheint, mochte als eine fttr unrichtig gehaltene Wiederholung 
des in ausgefallen sein). Danach wdrde die zweite Emendation fiir 
die letzte Silbe rit von invenerit den Ton G vorschreiben. Das heisst, 
sie wtlrde von den beiden in der tlberlieferten Melodie auf rit gesunge- 
nen TOnen das den Sftngem ja stets zur Last gelegte Fis wegfallen 
lassen. Oder aber, sie wtlrde das Fis in G verwandeln und sowohl dieses 
wie das in der tlberlieferten Melodie bereits vorhandene G, also ein 
doppeltes (?, auf rit setzen. Dieser Vorgang, aus zwei verschiedenen so 
nahe aneinander liegenden zu einer Silbe gehOrigen TOnen eine unl- 
sone Wiederholung desselben Tones zu machen, findet sich, wie der 
Vergleich verschiedener Aufzeichnungen derselben Melodie zeigt, nicht 
selten. Die Anweisung, auf G im Einklang zu singen, wttrde sich 
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dann auf diese Behandlung der Silbe rit beziehen. Und in das Fahr- 
wasser der ersten Emendation wiirde man auch dann mit dem 6r, 
dem ersten Ton auf vigilantem, einmtinden. 

Dtlrften wir einen dieser Vorgftnge mit Sicherheit annehmen, 
80 wtirden wir dadurch eine neue Art, wie Cotto den Ton Fis elimi- 
nirt, kennen: entweder dessen Unterdrftckung oder, wie frilher bei 
GuiDO IN Caroli-Loco (siehe S. 98 ad b), dessen Ersate durch einen 
anderen Ton, und dieses letztere in der besonderen Form, dass aus 
dem Fis und dem mit ihm auf der gleichen Silbe durch einen balben 
Ton verbundene O ein unisones Doppel-6? wird. Bleiben wir hiertiber 
ini Zweifel, so ist im Gegentheil gesichert, wovon wir ausgingen, 
dass die zweite Emendation erst an einer spateren Stelle einsetzt 
als die erste. Und femer: Hat jene neue Behandlungsweise des 
ersten in der tiberlieferten Melodic begegnenden Fis (auf der letzten 
Silbe von invenerit), die vnr nur vermuth en, thatsHchlich statt- 
gefunden, so miissen wir sie eben als Folge dieses spftteren Eingriffs 
der zweiten Emendation ansehen. 

Die wesentliche Vertaderung, die die Melodie in ihrem Lmeren 
durch die Emendationen erfahren hat, fordert nattLrlich die Frage 
nach der Wirkung dieser Vertoderung heraus. Fragt man zun&chst, 
wie sich in dieser Beziehung die beiden Emendationen zu einander 
verhalten, so wird die Antwort durchaus zu Gunsten der zweiten 
ausfallen. Denn trotz der Beseitigxmg des tritonus zwischen dem 
Ausgang des ersten und dem Beginn des mittleren Sttlckes (siehe 
S. 103) bleibt der Melodie in der ersten Emendation (3. Reihe) eine 
unvermittelte Hftrte und etwas Schiefes. Der Einsatz auf invenerit 
mit dem F des verbesserten podatus Fa bringt die Melodie ganz 
plOtzlich aus ihrem nattirlichen Ablauf heraus. Man empfindet das 
so recht, wenn man sie sich nach einander in dieser Emendations- 
Gestalt und in der tiberlieferten Version vorfilhrt. Dabei wird einem 
die Ueberlieferung als das nattirliche und ungehemmt dahinfliessende, 
die Emendation als das gewaltsame und aus der Reihe gebrachte 
erscheinen. Dazu vemichtet jene Verftnderung, die auf DominuSy 
am Ende des ersten jener drei Melodietheile, dem Ausgleich zu 
Liebe geschah, eine besondere und, wie schon S. 74 bemerkt, der 
Kunst des Mittelalters eigenthUmliche Wirkung. Indem aus dem 
tiberlieferten be b b auf Dominus (2. Reihe) he a a wird, wird die 
Cadenz, die diesen Theil abschliesst, ihrer Besonderheit beraubt. 
Das wesentliche an ihr ist namlich, dass sie, die auf b ausgeht, den- 
selben Charakter hat, Avic die entsprechende Cadenz auf dem Grund- 
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ton £, be h h ist eine deutenis-Cadenz wie EF E E; diese auf der 
Tonica, jene auf der Quinte der Tonart. Und mit diesem Spiegel- 
bild der Tonica-Cadenz auf der hOheren Quinte schliesst inmitten 
des Gesanges das erste Melodiesttick ab — analog der Art, wie wir 
heute inmitten der Melodie auf der Dominante cadenziren. Dieser 
kunstlerische Vorgang geht durch die Verwandlung der Cadenz in 
die Gestalt he a a gtozlich verloren. Und noch dazu ein anderer, 
der Parallelismus mit der vorhergehenden, gleicherweise auf b aus- 
gehenden Cadenz auf servus. 

Gliicklicher in beiden Beziehungen ist die zweite Emendation 
(4. Reihe), und sie ist es nur aus dem Grunde, weil sie sich erst an 
spaterer Stelle geltend macht. So hat sie die Cadenz be b b bei- 
behalten, wie auch bei dem Beginn des mittleren Sttickes den un- 
veranderten podatus (?b. Und zwar ist das eine die Folge vom 
andem. Da sie das uberlieferte G'b des podatus unangetastet liess, 
brauchte sie auch vorher den Ausgang jener Cadenz auf b nicht zu 
zerstOren. Auf dieselbe nattlrliche Art wie in der Ueberlieferung 
gleitet auch in dieser Emendation die Melodie von der ersten Partie 
in die zweite hintiber. Und, wie auch der Verlauf der kurzen Strecke 
bis zum Einlenken in die erste Emendation (wahrscheinlich bei dem 
Beginn von vigilantem) gewesen sein mag, der Uebergang in diese 
ist von dem traditionellen podatus 6rb aus in jedem Falle ebenso 
natiirlich, wie von dem aus der ersten Emendation hervorgegangenen 
podatus Fa aus. 

Wir von unserm Standpunkt und mit unserer Art zu empflnden 
werden daher der zweiten Emendation unbedingt den Vorzug geben. 
Das ist — wenn wir uns von unserer Empfindung auch nicht los- 
machen kOnnen und in gewissem Sinn bei der Beurtheilung 
auch nicht losmachen sollen — natiirlich noch nicht entscheidend 
dafUr, wie jene Zeit, in der die Emendationen entstanden, iiber sie 
geurtheilt hat. Darum ist es interessant und lehrreich, ein zeit- 
genOssisches Urtheil zu hOren. Und ein solches ist doch w^ohl in 
CoTTOs Worten ausgesprochen, mit denen er die zweite Emendation 
begleitet: quod et Guabino et Stephaso in musica suhtilihus placet. 
CoTTO selbst urtheilt hier zwar nicht direct; aber es scheint doch, 
als schliesst er sich der Meinung dieser beiden subtilen Kenner der 
Musik, die er als Autoritftten ausspielt, an. Was jedoch tiberhaupt 
werthvoU an diesem Ausspruch ist, ist von der Person des Ur- 
theilenden ganz unabhangig. Das ist vielmehr die Thatsache einer 
zeitgenOssischen Kritik selbst. Da sie ihre Entscheidung nicht be- 
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grtlndet, Iftsst sie uns leider im unklaren, ob sie aus denselben 
Grtinden, aus denen uhsere Empflndung der zweiten vor der ersten 
Emendation den Vorzng giebt, ebenso urtheilt wie wir. Aber wir sehen, 
dasB man zwischen zwei verschiedenen VerbesBerungs-Versuchen einen 
Werthunterschied macht, und dass sich Cotto darauf beruft. Und 
flbrigens, wenn Cotto und andere die erste Emendation fOr un- 
tibertreflflieh gehalten batten, so hfttten sie keine zweite, die doch im 
Orunde auf derselben Methode beruht, in Vorschlag gebracht. 

Man darf also solche Emendationen — abgesehen davon, ob 
man sie fttr berechtigt httlt oder nicht — nicht einfach als untiber- 
legte Einfaile und als Produkte der WiUktLr, Gleichgtiltigkeit 
Oder purer Unwissenheit ansehen. Sondem, will man sicher gehen, 
so muss man versuchen sie aufzuf'assen als Aenderungen, die unter 
gewissen, wenn auch durchaus nicht immer zu billigenden Gesichts- 
punkten und nach einer tiberlegten Absicht entstanden sind. Und 
wenn in den Aufzeichnungen der Melodien solche Divergenzen wie 
hier zwischen den beiden Emendationen zu Tage treten, so . darf man 
sie nicht bloss als zufftllige Nachlftssigkeiten oder leichtsinnige Ein- 
griffe der Schreiber oder Redactoren abfertigen. Sinnlosigkeiten sind 
natdrlich im Laufe der Tradition genug begangen worden, von 
Schreibem, Redactoren und Theoretikem, die Einfluss auf die Ueber- 
lieferung ausgeilbt haben. Aber es gehOren viele Kenntnisse, viel Er- 
fahrung und ein sehr eingehendes Studium im Ganzen und am einzelnen 
Fall, nicht bloss oberflftchliche Voreingenommenheit, dazu, hier zu ur- 
theilen und sein Urtheil auszubilden. Gerade aus den Abweichungen 
innerhalb der Ueberlieferung und zwischen den Emendations -Ver- 
suchen, die wir in ihnen zu erkennen trachten mtlssen, giebt es sehr 
viel zu lemen — und etwa nicht bios flir die chromatischen TOne allein. 

Wie gut Oder schlecht nun die Aenderungen an der Comm. 
Beatus servus auch gelungen sein mOgen — nach unserem oder nach 
zeitgenOssischem Urtheil — , sie sind unter aUen UmstAnden beide 
vom Uebel. Ihr Grundfehler ist, dass sie (iberhaupt versucht haben 
zu S.ndem, was einer Aenderung weder bedarf noch sie vertragt. 
Gerade der chromatische Ton jFV*, der in blinder Voreingenommen- 
heit als Fehler angesehen, die Veranlassung zu den Emendationen gab 
und ihnen zum Opfer ftUlt, ist es, dessen reichliche Verwendung der 
Melodic ihren eigenthtlmlichen Verlauf giebt. Nicht bloss das Hervor- 
treten der mittleren Partie durch die Benutzung des Tones Fis, 
wobei die viermalige Attraction des O und dieses Tones uns wie 
etwas ganz gewohntes beriihrt (vergl. auch den Vorgang mit Fts-G 
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in der Antiph. IJrhs foriiiudinis, S. 17 if.), geht verloren. Auch die 
ganze Anlage wirksamer auf- und absteigender Abstufang — znerst das 
P im Anfang, dann die Indifferenz, sodann die ausgesprochen modula- 
torische Partie mit dem wiederholt erklingenden Fis^ darauf wieder die 
Indifferenz, iind dann der mit F gebildete Schlnss — wird vemichtet. 
Und in ihr bftsst besonders auch der Uebergang von jener die erste 
Partie schliessenden Cadenz auf Dominus be b b zu der mittleren 
Partie seine Eigenthtimlichkeit ein. Zwar wirkte, wie wir sahen, in 
der zweiten Emendation dieser Uebergang sinngemftsser als in der 
ersten, eben weil sie zun delist nicht eingriff und die Cadenz und den 
podatuB O b unangetastet liess. Aber die eigenthtlmliche und, wie wir 
doch annehmen mtlssen, gewollte Wirkung geht auch durch sie ver- 
loren. Diese wird in der tiberiieferten Melodic jeder versptiren, wenn 
er bei dieser Cadenz auf b angelangt, nun mit einem mal von dem O 
aus, mit dem die mittlere Partie beginnt, durch diese hindurch geflihrt 
wird. Auf die in b ausgehende Cadenz erklingt die auf O aufgebaute 
und von ihm tonal bestimmte Melodiebildung gerade mit dem FiSy 
4ind nur mit diesem chromatischen Ton, wie eine natfirliche Fortftthrung 
und, ich mOchte sagen, wie eine nothwendige ErfCUlung eines in der 
indifferenten Partie angeregten, durch diese zweitmalig auf b aus- 
gehende Cadenz gesteigerten und durch jenes nun folgende Q auf die 
H5he gespannten Verlangens. Ich weiss, dass ich hier unter der Ein- 
wirkung eigener modemer Empfindung urtheile und an sie appellire, 
Und ich bin sehr weit entfemt davon, unsere heutige Empfindungs- 
weise ftir identisch mit der jener Zeiten zu halten und sie daher zum 
Maassstab ihrer Kunst machen zu woUen. Aber es muss doch constatirt 
werden, dass hier etwas vorgeht, w^as wir auch mit unserer Em- 
pfindung als etwas eigenthtimliches, uns homogenes nachempfinden 
kOnnen. Und das ist jedenfalls sicher: Die Einfiihrung des Chromas in 
der mittleren Partie ist ein kttnstlerisch beabsichtigter und ktinstlerisch 
empfundener Vorgang. Und alles, was damit beabsichtigt wurde, geht 
durch die Emendationen, eine wie die andere verloren. 

CoTTOs principielle Ablftugnung des Fis und die Emendationen, 
die, an der ttberlieferten Melodie gemessen, sich dank der stufenweisen 
Verrttckung so auffUllig als solche und damit den Zweck, dieses 
Princip zur Geltung zu bringen, verrathen, beweisen das Gegentheil 
von dem, was sie zu Wege gebracht haben. Sie sind ein sicheres 
Zeugniss ftir die wirkliche Existenz des Fis in unserer Melodie. Und 
das Nebeneinander der beiden Emendationen scharft unser Urtheil 
und iiberzeugt uns, dass mit ihnen tiberhaupt ein mehr oder weniger 
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gewaltsamer EingriflF in eine urspriinglichere Fassung beabsichtigt 
worden ist. 

Und, wie ich wiederhole, machen wir auch hier wieder die Er- 
fahrung, dass sich Cotto, die Emendatoren sowie die genannten 
Kenner die Melodie in der ursprtingliclien Lage des Grundtons, also 
in E vorstellen. Ftir diese Manner enthalt die Melodie, wie sie sie 
aus dem Mnnde der Sanger hOren, den Ton Fis. Sie missbilligen ihn 
zwar, aber sie kOnnen nicht umhin, ihn in seiner leibhaften Gestalt 
zu erfassen. Fttr sie ist dies er Ton, und nicht sein durch die Qnarten- 
Transposition herbeigemfener Stellvertreter, die in der Praxis geiibt« 
chromatische Alteration. Sonst wtirden sie ihn eben nicht verwerfen. 
Umgekehrt nehmen die Sanger keinen Anstand, den chromatischen Ton 
zu singen. Sie mochten sich nicht viel darum bektimmem, ihn bei 
seinem rechten Namen zu nennen. Aber unbeirrt bringen sie tlber dem 
Grundton des deuterus, wo sie sonst einen halbenTon zu singen ge- 
wohnt waren, wenn es die Melodie erheischt, einen durch chromatische 
ErhOhung gewonnenen ganzen Ton hervor. Fiir all diese Belehrung 
kOnnen wir Cotto und seinen Genossen, so sehr wir auch ihre An- 
sichten und Absichten missbilligen mtlssen, nur dankbar sein. 

Freilich, wenn ich friiher sagte, wie viel kltiger sich der 
Schriftsteller Berno als der Schriftsteller Cotto in der Behandlung 
dieses chromatischen Tones zeigt, so muss man nun sagen: Als viel 
nattirlicher und der Tradition treuer als die Gelehrten Cotto und 
seine Gewahrsmanner erweisen sich die vielgeschmahten, durch keine 
Gelehrsamkeit voreingenommenen Sanger. Sie gaben sich grossen- 
theils gewiss gar keine Rechenschaft fiber die Tonverhaitnisse der 
Melodien, und vielleicht am wenigsten fiber die Anwesenheit und 
Besonderheit chromatischer T()ne und fiber die Veranderungen und 
Wirkungen, die durch sie entstehen. Die grosse Menge sang eben 
einfach, wie wir sagen, nach dem GehOr. Sie geben unbewusst waiter, 
was sie unbewusst empfangen haben« Darum verandert sich natfirlich 
in ihrem Munde gar mancherlei. Aber ebenso halten sie auf der 
anderen Seite unbewusst auch fest, was ihrem GehOr und ihrem Ge- 
dachtniss fiberliefert worden ist. Sie bilden daher ffir die Tradition 
einen wichtigen Factor, der gelehrten Arbeit an der Ueberlieferung 
gegenfiber gewissermaassen den anderen Pol. 

Wir kOnnen nun die von Cotto mitgetheilte Methode, den Ton 
Fi8 zu verwischen, die wir aus den Emendationen des Beatus servus 
gewonnen haben, folgendermaassen formuliren: 

In einem Gesang, der nach der Ueberlieferung von dem Ton 
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Fis Gebrauch macht, wird die Partie, innerhalb der dieser Ton vor- 
kommt, mn eine Stufe nach abwftrts geiiickt. Dadurch entstehen 
dieselben Tonverhftltnisse, und das Fi8 wird beseitigt. Denn 

D E fit G a b 

ist gleich C D E F G a 

Es ist also keine Transposition der ganzen Melodie in eine 
hOhere Lage, wie ad a) und b) des II. Abschnitts (S. 32 und 34), 
durch die sie keinerlei Veranderung erftlhrt und daher auch das 
Chroma im letzten Grunde nicht einbflsst, wenn es sich auch hinter 
dem ► und b der Transposition versteckt. Es ist auch keine Besei- 
tigung des einzelnen chromatischen Tons, wie ad a) und b) des 
III. Abschnitts (S. 97 und 98), wobei alles tlbrige in der Melodie, auch 
ihre ursprttngliche Lage, ungeandert bleibt. Sondem es ist eine par- 
tielle Versetzung einzelner Melodiestticke auf die nachst tiefere Stufe, 
wahrend die Melodie als Ganzes in ihrer unveranderten Lage bleibt. 

Diese Operation kann innerhalb der zu emendirenden Partie an 
verschiedenen Stellen beginnen — wie in der ersten und zweiten 
Emendation CottOs (S. 101 und 104). Tritt sie aus irgend welchen 
Grlinden erst ein an einem Punkt, dem bereits ein Fis vorausgeht, 
so muss dieses Fis auf eine andere Art beseitigt werden — wie bei 
der zweiten Emendation vermuthet wurde. 

Wo nun die so herabgesetzte Partie mit den sie umgebenden 
Melodietheilen zusammenstOsst, kann in Bezug auf die diesen Theilen 
angehOrigen, an die herabgesetzte Partie angrenzenden TOne 
zweierlei stattfinden: Entweder sie kOnnen unverandert bleiben, well 
sie auch zu der verknderten Gestalt der NachbartOne ein brauchbares 
Verhaitniss ergeben — wie in beiden Emendatiouen Cottos das Ver- 
haltniss des Ausgangs der herabgesetzten mittleren Partie zum Beginn 
des folgenden Melodiesttickes. Oder es tritt durch das Herabnicken 
ein Missverhftltniss zu den angrenzenden TOnen ein. Dann werden diese 
verandert, und dadurch ein brauchbares Verhaitniss hergestellt — wie 
in der ersten Emendation das Verhaitniss des Anfangs der mittleren 
Partie zum Ausgang des voraufgehenden Melodiesttickes. Hierbei ist 
dem subjectiven Ermessen des Emendators natttrlich ein gewisser 
Spielraum gelassen. Zunachst insofem, als er zu beurtheilen hat, ob 
durch das partielle Herabsetzen tLberhaupt ein Missverhaltniss einge- 
treten ist. Und dann, falls ihm dergleichen entstanden zu sein scheint, 
insofem, als er zu entscheiden hat, auf welche Art es zu beseitigen 
ist, und bis wie weit sich der Ausgleich zu erstrecken hat. 
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Um dieser Emendations-Methode wirkliche Bedeutung fur die 
Tradition der Ges&nge beilegen zu kOnnen, muss man annehmen 
dtLrfen, dass sie thatsftchlich ausgetlbt und bei der Redaction von 
GesangbiLchem praktisch angewendet worden ist. Dass das aber 
wirklich geschehen sei, dafiir sprechen mehrere Umsttade. Zunachst 
berichtet Cotto von jeder der beiden Emendationen, die auf diese 
gleiche Methode hinauslaufen, als von einem Gebrauch, der mehreren 

gemeinsam ist {quidam sic corrigunt ; alii atttem ita emendatU ). 

Und auch, dass er sich auf die Autoritftt zweier Kenner, die doch in 
jener Zeit eine Rolle gespielt haben mftssen, beruft, spricht daftir. 
Sodann darf man nicht vergessen, dass er seine Meinungen keines- 
wegs als nur theoretische Ansichten ausspricht. Er verktindigt sie 
als Verhaltungsmaassregeln, die fiir die Praxis in concreten FftUen- zu 
verwerthen sind. Wie aus den hier benutzten Stellen, geht das aus 
der ganzen Haltung seines Tractats hervor. Man beachte, -was er in 
dem einleitenden 2. Capitel (233a, Z. 8 fP.: Quisquis namque etc.) als 
den Zweck und die ntltzlichen Folgen des musikalischen Studiums 
ausspricht: ein richtiges Urtheil (iber die Qualitat und Correctheit der 
Gesange, die Pahigkeit selbst zu componiren und die Fahigkeit, die 
falschen Melodien zu corrigiren und zu emendiren. Und das Publi- 
kum, an das er sich wendet, ist eben der musicus, der musikalische 
Gelehrte, der, wie wir wissen, auf seine Weise in die Tradition der 
Gesange eingreift. Ihn will er in die wissenschaftliche Erkenntniss 
des far die musikalische Praxis nothwendigen einftihren. 

Wie weit er unmittelbar auf seine Zeit gewirkt hat, dariiber 
haben wir keine Zeugnisse. Die Folgezeit nennt ihn unter den 
Autoritaten. So der pseudo-Guidonische Tractatus correctorius 
multorum errorum, wo es (Gerbert II, 53b, Z. 18) heisst: 
Utens auctoritate Johannis Anqlici etc. Und Joh. de Mums, der 
ihn vielfach als Gewahrsmann benutzt, bezeichnet ihn (Cousse- 
makerll, 260a, Z. 16 ff.) als quidam valens doctor y qui mulium labor avit^ 
ut errores in cantibus et tonis corrigeret Jedenfalls hat Cotto selbst 
seine Ansichten durchzusetzen gesucht. Sicherlich hat er sie in seinem 
Tonar, soweit das in einem solchen Buch mOglich ist, zur Geltung g-e- 
bracht (vergl. S. 83). Ob er auch bei der Redaction der Gesangbilcher 
betheiligt oder von Einfluss gewesen ist, dariiber sind wir freilich 
ebenso wenig unterrichtet wie bei den meisten andem, die sich dieser 
Arbeit widmeten. Bei einem Manne, der den ererbten Melodien gegen- 
liber die ausgesproohene Tendenz verfolgt, sie in dem Zustand zu er- 
halten, den er ftir den ihrer urspriinglichen Reinheit halt, und sie 
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danach zu berichtigen, der doch auch zu diesem Zwecke sein Lehr- 
.buch und seinen Tonar verfasst, und der, wie wir sahen, eine ent- 
schieden eigene, voix anderen abweichende Ansicht yertritt, wird man 
das nicht fOr gerade unwahrscheinlich halten. Und wenn er vrirk- 
lich ah der Notimng von Gestogen betheiligt gewesen ist, so hat er 
sich der Gnidonischen Neumenschrift auf dem Notenlinien-Sysfcem 
bedient. Fiir sie tritt er ja (im 21. Capitel, S. 257b), aus Qrdnden einer 
sicheren Tradition, mit derselben Entschiedenheit ein, mit der er die 
alien nnzulftnglichen Neumen bekHmpft. Und das fAUt ins Gewieht. 
Denn dann sprechen sich in seiaen Anfzeichnungen anch seine Emen- 
dationen mit voller DeutlichkMt aus mid treten in dieser nicht. miss- 
zuverstehenden G^stalt in den allgemeinen FIuss der Ueberliefe- 
rong ein. 

Besitzen wir nun — was das wichtigste wftre — Melodien in 
derGestalt, wie sie aus dieser Emendations-Methode hervorgegangen 
sind? Darauf kOnnen wir mit aller Bestimmtheit bejahend ant- 
worten. Die Ausbeute zwar aus dem Material, auf das ich ange* 
wiesen bin, kann nattlrlich nur gering sein. Aber sie reicht voll- 
kommen aus, die IdentitAt zwischen Cotto* EmendaticJns^Methode 
und der Art der in den Melodie-Aufzeichnungen zu Tage tretenden 
Verftnderungen sicher zu stellen. Und darauf kommt es im Augen- 
blick an. In welchem Maasse und Umfang diese Methode tlberhaupt 
Anwendung gefunden hat, lilsst sich zur Zeit noch gar nicht fest- 
stellen. Wer kOnnte bei dem jetzigen Stand der Dinge.das ganze 
Material der tlberlieferten Melodien auch bloss so weit tlber- 
sehen, um selbst nur eine Vermuthung dartiber wagen zu dtirfen? 
Zomal, da unter diesem Gesichtspunkt auch der kleinste: Bruchthell 
davon noch nicht untersucht ist. Und gerade um nach dieser Rich- 
tung anzuregen, habe ich den obigen Erwftgungen tiber die MOg- 
lichkeit der Verbreitung dieser Methode so viel Raum gegebeii. 
Wie denn iiberhaupt die Aufmerksamkeit gar nicht genug" auf die 
Varianten und Emendationen innerhalb der Ueberliefening gelenkt 
werden kann, deren Studium der Forschung die schOnsten Erfolge 
verheisst. 

Die Comm. Beatus servus, der Gesang, an dem Cotto die Emen- 
dationen nach der oben dargelegten Methode vorgenommen hat, ist 
mir in dieser Bearbeitung nirgends begegnet, Zwar in der turspriing- 
llchen iS-Lage des deuterus, wie bei Cotto, flndet sie sich in dem 
handschriftlichen Strassburger Graduale foL 90^. Aber die mittlere 

Partie erscheint hier nicht in der Gestalt dieser Emendationen. Sie 
Jaoobsthal. 3 
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ist ganz anders zugerichtet nnd enthlQt dorchauB andere Melodie- 
wendongen als diese, and daher auch als die dberlieferte Melodie. 
Darin steht sie im 8chro£fen Gegensatz zu den tibrigen Theilen, dem 
ersten nnd letzten. Dieae haben beide die Fassung der tlberlieferten 
Melodie. Hieraus dtLrfen wir wenigstens die Yennnthung entnehmen, 
dass es der chromatische Ton Fis in dem Mittelsttick war, welcher 
zn dessen gfinzlicher Umbildung den Anlass gab. Er erschien den 
Urhebem dieser Version als bedenklich, vielleicht, wie bei Cotto, 
als ein Fehler, und die ganze Partie durch ihn, der sie ja ganz dureh- 
zieht, ans ihrer rechten Bahn gebracht Sie haben dieses Stflck dann 
auf ihre Weise eingerenkt und vom Fis befreit. 

Es ist nun nicht ohne Interesse, in etwa derselben Zeit, in der 
dieses Gesangbuch abgefasst ist, eine ganz entgegengesetzte Strd- 
mung zu beobachten bei dem Verfasser eines anonymen Tractate, 
dem schon frtlher (S. -61) erwfthnten Anonymus XI (Cousse- 
maker III, 416 flP.), der zuerst ausftihrlich den liturgischen Gesang 
und dann auch die mehrstimmige Mensuralmusik behandelt. Inner* 
haJb des ersten Theils verbreitet er sich in einem besonderen Ab- 
schnitt (426a flF.) fiber die Verwendung der auch von ihm wie vom 
MoNACHUS Carthusie¥SIS (siehc ebenda) coniunetae genannten 
chromatischen TOne, von denen er nacheinander die TOne k^B, Ei, 
Fis^ a«, cw, «*, jS#, as bespricht (► figurirt nattirlich nicht unter ihnen). 
Und die Beispiele fftr ihre Anwendung entnimmt er den liturgischen 
G^sftngen. 

Ftir den Gcbrauch von Fis filhrt er nun unsere Communio an, 
und zwar die Stelle invenerit vigUarUem. — invenerit ist aus einei* 
spateren Bemerkung zu ergftnzen — , den Anfang der mittleren 
Partie. Hier, heisst es 427a, Z. 4 v« u. if. Tertia coniuncta etc., 
muss der Ton Fis gesungen werden [wenn man die Melodie in E 
singt]. Wenn man aber, filgt er hinzu, die conjuncta Fis ver- 
meiden will, dann beginne man die Melodie mit a [d. h. man bringe 
sie in die a-L^e der Transposition in die hOhere Quarte]. Und 
dann notirt er in Quadratnoten den Anfang und die Mitte des 
Gesanges, zuerst in der E-, dann in der a-Lage. Die beideii 
Stellen lauten, mit einer Correctur der Melodie in der JS?-Lage 
(2. Reihe) in Bezug auf die ZugehOrigkeit der Noten zu inveneritj 
und mit einer sich aus dem Vergleich mit dieser Lage ftir die 
a-Lage (1. Reihe) ergebenden Ergtozung auf der Silbe ne des 
gleichen Wortes folgendermaassen: 
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Anfang, MiUe. 

1. In <t a-Lage a^ Gc'c dcdf f...c 6 dell be d cfa a 6 

zind.^LageEF DG G tGtc c ...6 b aba fisG a Gils E D 

Be ,a. _ ^tus ser vti9, • • . in.ve^ne rit vi,.gi lantern. 

Man sieht, da^s diese im Anfang, gerade in der Cadenz auf 
servus, recht modifizirte Fassung der Melodie in der Mitte den dem 
Gesang zukommenden chromatischen Ton Fis der J&-Lage (= b der 
a-Liage) gleichwohl bewahrt hat, wie der Vergleich mit der bei S. 103 
beigeffigten Anfzeichnung der ganzen Melodie in der 2. Reihe ergiebt, 
die eine genane Wiedergabe der in der a-Lage tlberlieferten Melodie 
(1. Reihe) in der urspriinglichen Lage des deuterus auf ^ ist. Nur auf 
der Silbe Ian von vigilantem ist der chromatische Ton ausgefallen. 

Uebrigens bemerke ich, daes der Autor an dem oben gedachten 
spilteren Orte (428b, Z. 1 ff. Similiter potest etc.) nochmals die ge- 
nannte Stelle der Communio herbeizieht, um daran den Gebrauch des 
chrx>mati8chen cis zu erwelsen. Falls man sie namlich mit b beginnt, 
muss der Ton cis gesungen werden, wo die ^-Version das Fis hat, 
dazu auch der Ton iis auf den Silben vene von invenerit, wie auch das 
Notenbeispiel (ebenda, unten) zeigt, in dem aber das Zeichen ftir die 
ErhOhung des Tones c zu cis zu setzen vergessen ist. 

Trotz dem Bestreben, das Chroma aus der Melodie der Com- 
munio zu entfemen, hat die Tradition es ihm also erhalten; so weit 
wir sie zurtlckverfolgen kOnnen, seit den Zeiten des Antiphonars 
von Montpellier und Bernos tlber den Cod. 904 und das Grad. 
Sarisbur. hinweg bis in die Zeiten des Anontmus XL Und so ist sie 
auch in die neueren Gesangbticher tibergegangen. Vielleicht aber 
findet sich eben so wie die Version des Strassburger GraduaJes mit dem 
ausgemerzten Fis auch noch die Fassung, in die Cottos Methode, 
diesen Ton zu beseitigen, den Gesang gebracht hat. 

Einen Fall der Anwendung dieser Methode kOnnen wir nun 
constatiren an der 

Comm. Ego clamavi (Domin. XXII post Pentecost., friiher 
Domin. Ill post Octav. Pentecost.). — Unter dem tritus plagalis steht 
sie im Antiphon. von Montpell. fol. 41', wo sie in der Trans- 
position auf c notirt ist. — Unter dem tetrardus plagalis in Bernos 
Tonar 90b. — Gleichfalls in der Transposition auf c steht sie in dem 
Grad. Sarisbur. 144, das mit Montpell. in den wenigen TOnen, die mir 

8* 
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daraus nach Oblassers Yerzeichniss vorliegen, zu Anfang auf Bgo 
und am Schloss anf verba mea, tLbereinstimmt. — Die Gradd. Reims 
320 and Pothier 386 haben sie in der urspriinglichen Lage des 
tetrardus auf 6r. 

Der Anfang und der Ausgang lautet nach dem Grad. Sarisbur., 
sowie nach den Gradd. Reims und Pothier folgendermaassen: 

Anfang, 

1. Sarisbur.: Transpos.-Lage od de e.eOd dbOft Od d de 

auf € 

a. Reims (a) und Pothier (b): |F G fit t aFfi GEFD F6 G Ga 

Urspriingliche Lage des i Q««i»t« witf «r Tfn«>— Hlit • 

tetrardus auf Q 

E go cla^ma vi, qtio_m_am 

Ausgang. Schluss. 

1- c d ca^aGoac c cdc o 

I a. |G a 6 FEDGEGa G GaG G 
i 
b. ;G a GE EDGEG G GaG G 

Quart* untor 4w TraiMpotttlon I 

ex^audiHi ver _ha me a. 

Sonst haben Reims und Pothier keine erwahnenswerthe Ab- 
weichung, weder untereinander noch beide vom Grad. Sarisburiense, 
bis auf eine, die besonderer Umsttode wegen nachher genannt 
werden wird. 

Ftir unsere Betrachtung legen wir naturlich die Melodic in der 
Gestalt der Transposition zu Grunde, die durch das Antiphon. von 
Montpell. lange vor Sarisbur. bezeugt ist. Die Stufe unter dem 
Grundton, die tiefere Octave der 7. Stufe der Tonart, kommt in der 
Melodic nur zweimal vor, aber bcidemal in anderer Gestalt, einmal 
zu Anfang auf elamavi als b, einen halben Ton unter dem Grundton c, 
das anderemal gegen Ende auf verba als ►, einen ganzen Ton unter 
ihm* Beide Stellen sind oben mitgetheilt. Im tibrigen, also auch in 
dem ganzen dazwischen liegenden Theil, verhfilt sich die Melodic 
indiflFerent. 

Man weiss, dass sie wegen dicser Doppclgestalt der 7. Stufe 
als diatonischer und als chromatisch alterirter Ton ebcnsowohl dem 
tetrardus, wic bei Berno, als dem tritus, wie in Montpell., zugc- 
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rechnet werden kann (vergl. S. 46 das 3. Schema). Die Zurechnung 
zrtm tetrardus ist also gleichfalls schon aus frilher Zeit. tLberliefert. 
Die nun, welche, wie die Urheber der Vorlagen fUr die obengenannten 
neueren Bdcher, den Gesang als eine tetrardns-Melodie betrachteten 
and sie auf dessen nrspriinglichen Gmndton O setzten, mflssten sie 
dnrchweg eine Quarte tiefer als in der Transposition singen lassen. 
Die Melodie mtlsste also glelch mit dem Grondton (= e der Trans- 
position) beginnen. Sie beginnt aber eine Qninte tiefer als in der 
Transposition, mit F, d. h. am eine Stufe tiefer als es geschehen 
sollte. Und dabei bleibt es vor der Hand. Anstatt, wie der Anfang, 
eine Qaarte anter der Transposition, heissen mtlsste, 

Ga ab b bGa afisGE 

lautet er, um eine Stufe tiefer, F6 Ga a aFfi GEFD 

E go cla..ma vu 

Man sieht, es ist die Cottonische Emendations-Methode, die Ver- 
schiebang am eine Stafe nach anten, angewandt. Der Grand ftlr ihre 
Anwendang ist der chromatische Ton IHs (= dem b der Trans- 
position) auf clamavly ihr Zweck seine Beseitigang. 

Uns interessirt aber nun auch der Moment, wo der Eingriflf der 
Emendation sein Ende nimmt, wo die Melodie also wieder in ihre 
eigentliche Lage hineingelenkt wird, wo sie demnach nor wieder 
eine Qaarte tiefer als in der Transposition steht. Das kOnnte on- 
mittelbar nach clanunn, d. h. nach der Wendung geschehen, die das 
beseitigte IHs enthfilt. Denn von nun an giebt es kein Fis mehr, 
das zu vertuschen wftre. Die Stufe unter dem Grundton, die wie 
gesagt, nur noch einmal, und zwar als ganzer Ton darunter (als ► in 
der Transposition) gegen Ende der Melodie auf verba vorkommt, 
findet ihren Ausdrdck in der normalen Lage der Quarte unter der 
Transposition durch das diatonische F. Und es gfibe, wie man sich 
leicht tLberzeugen kann, einen ganz brauchbaren Anschluss an die 
Wendung auf elamavi, wenn die TOne auf quoniam eine Quarte unter 
der Transposition statt einer Quinte darunter, wie es in Wirklichkeit 
ist, stftnden, wenn es also hiesse 

dEFD Ga a ab 

anstatt, wie es wirklich heisst, GEFD FG G Ga 

clamavif quo^ni am. 



Digitized by VjOOQIC 



- 118 — 

Thatsftchlich wird aber erst auf exaudisH ^ingelenkt. Die TOne 
auf quoniam bleiben noch urn eine Stufe herabgedrUckt. Wie ich 
meine, aus einem beg^eiflichen and gaten Grand. Die Anfangsworte 
des Gesanges Ego clamavi beginnen mit derselben Tonfolge, mit 
denen das daraaf folgende Textglied quoniam exaudisH me, Deua 
beginnt. Die Wendang aaf Ego clamavi bis zam ersten Ton der 
letzten dieser Silben and die aaf quoniam exaudiHi bis zom ersten 
Ton der zweiten Silbe von exaudisti sind nach der Transpositions- 
Fassang beide, wie man sich aas der S. 116 aufgezeichneten Dar- 
stellang (1. Reihe) tlberzeogen kann, aas der gleichen Aafeinander- 
folge der TOne c d e 6 d gebildet, die theilweise, beidemal in anderer 
Art, wiederholt and anders grappirt werden. Die zweite ist die variirte 
Wiederholang der ersten. Von hier an diflPerenziren sie sich. Und 
man versteht sehr wohl den Sinn dieser masikalischen Gorrespondenz 
der beiden Glieder aas der logischen Gorrespondenz ihrer Worte, wie 
man aach die nachherige Differenzirang aas dem logischen Gegen- 
satz zwlschen clamavi and exaudisti versteht. Wtirde die emendirtc 
Melodic nan bereits mit dem Worte quoniam in ihre eigentliche Lage 
einlenken and dessen TOne FG Q Oa wax cine Stafe hOher, also als 
Oa a ah erklingen lassen, so wtirde zwar dieselbe Tonfolge, wie die, 
die den Anfang des Gesanges bildet, erhalten bleiben, aber nicht 
mehr in vOlliger Identit&t, sondem In einer anderen Tonlage, eben 
am cine Stafe hOher. Aach das wftre eine ktinstlerische Wirkung, 
and aach diese ist dem Gesang der abendl&ndischen Kirche eigen. 
Aber es wftre doch eine ganz andere Wirkang als die, die sich ans 
in der Melodie wirklich ofPenbart. Und wir haben keinen Grand an- 
zanehmen, wenn wir es aach nicht beweisen kOnnen, dass sich nicht 
aach der Emendator dieser Dinge bewasst, and dass das nicht fttr 
ihn die Veranlassang war, bei den TOnen aaf quoniam die vorige 
Tonlage noch beizabehalten. Ganz hat er freilich jene Gorrespondenz 
doch nicht durchgefUhrt. H&tte er das than wollen, so hfttte er das 
Einlenken noch am die beiden TOne aaf den beiden ersten Silben 
von exaudisH aafschieben mtl^sen, die in beiden ans voriiegenden 
Fassangen der Emendations-Version (2. Reihe, a and b der Melodie- 
Darstellang aaf S. 116) sich bereits in der normalen Lage, eine Quarte 
anter der Transposition, befinden. Denn von jenen correspondirenden, 
die Anfangswendang aaf Ego clamavi bildenden TOnen F O a F Gy 
wie sie in der Emendations- Version, entsprechend den TOnen c d e e d 
der Transposition, heissen, sind bei der Wiederholang aaf quoniam 
exaudisH nur die drei ersten T^ne benatzt, die beiden letzten stehen 
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eine Stufe hOher. Hier sind es die T6ne F O a & a^ die die 
eorrespondirende Wendung bilden. 

Wanna der Emendator mit dem Einlenken nicht noch gewartet 
hat, diese Frage complicirt sich durch die bereits fiUher angedeutete 
AbweichuBg, die zwisehen den drei Bdchern nach der oben mit- 
getheilten Stelle eintritt. Sie fahren auf exaudUH fort, wie maa 
es aus der folgenden Aufzeichnung ersehen kann, wobei ich des 
Vergieiches balber der Tranapositions-Version des Grad. Sarisbur, 
(1. Reihe) die gleiehe Wendung in der Lage der tieferen Quinte 
(2. Beihe), und den Emendations-Fassongen von Reims (3. Reihe) und 
Pothier (5. Reihe) in der 4v und 6. Reihe hinzofUge, wie sie lauten 
Ftlrden, wenn sie sich gleich der vorhergehenden Partie {Ego clamavi, 
quoniam) noch in der Lage der Quinte unter der Transposition, und 
daher in der der2.Reihe entsprechenden Liage, also eine Stufe tiefer 
als in Wirklichkeit befftnden. 



1. Sarisbur. : Transpos.-Lage auf e 

2. Dasselbe in der tieferen Quince 



3. Reims: Ursprfingl. Lage des tetrar- 

dus auf €f 

4. Dasselbe um eine Stufe tiefer 



5. Pothier: Urspriingl. Lage des te- 

trardus auf & 
(L Dasselbe uni eine Stufe defer 



Hfttte die Emendation — und das gilt ftir die eine wie die 
andere Fassung — die beiden TOne auf den beiden eratea Silben 
yon exaudiM noch in der Quinten-Lage unter der Transposition ge- 
lassen, also um eine Stufe zu i?* G^ (4. und 6. Reihe) herabgedrtickt, 
»o h&tte sie, wie mir scheint, des musikalischen Zusammenhangs 
wegen nicht tmmittelbar darauf wieder die normale hOhere Lage 
ergreifen kOnnOn. Denn an jenes F G hfttte sich das nun (bei Pothier 
sogar unmittelbar) folgende b dieser Lage (auf den Silben audi; 3. und 
5. Reihe) nicht wohl anschliessen kOnnen. Und um das zu yermeiden^ 
-wAre es nCthig gewesen, auch nach diesem jP G noch in der tieferen 
Jjage (4. und 6. Reihe) zu verbleiben, in der dann auf jenen Silben 
das b der 3. und 5. Reihe verschwindet> und dagegen an anderer 
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Stelle das g(Lnstigere ► auftaucht, tmd zwar gleichviel, ob die Emen- 
dation der Lesart des Grad. Sarisbur. gefolgt wAre, Oder ob jede 
der beiden Emendations-Fassangen ihre eigene Wendung um eine 
Stufe nach unten gertickt hfttte. Und dadurch hatte dann das Ein- 
lenken in die normale Lage, eine Quarte unter der Transposition, 
noch hinter Deus hinausgeschoben werden mtlssen, wenn nicht ein 
ganz schiefes Verhftltniss hfttte entstehen sollen. Man beachte (von dem 
b auf der Silbe sH in Reims gar nicht zu reden) zwischen dem b in dem 
den beiden Fassungen gemeinschaftlichen be ha (= ef ed der Transpos.) 
der normalen Lage auf Deu^ (3. und 5. Reihe) und dem ebengenannten > 
der herabgedriickten vorhergehenden Partie (4. und 6. Reihe) die Able 
Wii^ung, die im Falle des Einlenkens bei Deu8 hfi^tte eintreten mtlssen. 
Und fiberhaupt wtode durch jenes ► dem Qesang etwas ganz f^emdes, 
die Erniedrigung der Terz fiber dem zu seinem Grundton erkorenen 
6y eingeimpft. MOglicherweise hat alles dies zusammengewirkt bei 
der Entscheidung ilber die Stelle des Einlenkens, in der ja beide 
Fassungen flbereinstimmen. Und vielleicht btogt auch die Divergenz 
beider untereinander und mit dem Grad. Sarisbur., die tlbrigens 
gerade in dem Moment eintritt, wo die beiden correspondirenden 
Glieder sich differenziren , mit den Scrupeln zusammen, die die 
Wahl der Einlenkungsstelle verursacht hat. Noch will ich hierzu 
bemerkeh, dass die Wendung sowohl des Grad. Pothier wie des 
Grad. Reims in der Transpositions-Lage ohne jede Abweichung in 
den Tonverhftltnissen hfttte nachgebildet werden k(>nnen. 

Der Versuch, die Untersuchung bis zu einem bestimmteren Ab- 
schluss weiter zu ftihren, wozu auch noch umfassenderes Material und 
eine Verbreitung tlber den einzelnen Fall hinaus vonnOthen wftre, 
wtirde uns von dem im Augenblick erreichbaren Ziel und dem 
nftchstliegenden Zweck dieser Stiidie nur entfemen. Ftlr diesen ge- 
ntlgt das, was gesagt ist und fQglich gesagt werden konnte. Denn 
man ersieht daraus, wie sehr in die rein kritischen Fragen in Betreff 
der BeschaflPenheit der Melodien und ihrer verschiedenen Fassungen 
die Fragen nach dem Kfinstlerischen und Technischen hineinragen. 
Und deshalb konnten diese hier auch nicht bei Seite gelassen werden, 
wenngleich ihre Beantwortung nur theilweise gelang% Ja, die Kritik im 
hOchsten und besten Sinn soil nicht am wenigsten die Einsicht in 
das kfinstlerische G^triebe^ in deren Dienst doch schliesslich alle 
Kritik tlberhaupt nur zu stehen hat, als einen ihrer Haupthebel bo- 
nutzen. Aber das bleibt vor der Hand nur ein Ziel, dem man ui>- 
ausgesetzt nachstreben soil. Denn der Unsicherheit, in der wir uns, 
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bei der weit verzweigten Tradition, der Fassung der Melodien 
gegenftber noch befinden^ sind wir gerade bei den feineren Vor- 
gftngen besonders verfallen, die das ktlnstlerische Urtheil wesentlich 
bestimmen. Und eben gerade das auf solchem Urtheil gegrOndete Er* 
fassen und Erkennen des ktinstlerischen Wesens und der ktknstle- 
rischen Absichten, deren unverfMschte Wahrheit doch wieder nur in 
einem kritisch gereinigten Text zum Ausdruck kommen kann, sollte 
das ftir die wahrhafte Textkritik so unentbehrliche Rtistzeug sein. 
In diesem circulus vitiosus liegt eine Grundsohwierigkeit fdr die 
Forschung auf dem Gebiet der liturgischen Musik des MittelaJters. 
Ihn stetig und langsam zu Uberwinden, dfirfen wir nicht ausser 
Augen lassen. 

In umfangreichem Maasse kann man die Methode CottOs an- 
gewandt finden in einer Emendation, die die S. 39 AT. behandelte 
Gruppe der Alleluja-Gesftnge Vem, Dominey Addueeniur regi^ Paratum 
eor erfahren hat. Die alien dreien zu Grunde liegende deuterus- 
Melodie ist, wie oben gesagt wurde, im Antiphon v. Montpell. und in 
andem Btlchem in der Quarten-Transposition aUf a tlberliefert. Das 
Allel. selbst benutzt die Stufe ilber dem Grundton nur als ►, der y. 
nur als h. 

In der ursprtlnglichen Lage des deuterus auf dem Grundton E 
befindet sich die Melodie nun in den Quellen, die den Gradd. Reims 
und Pothier als Vorlage gedient haben (Reims 23, 513, 313 — Pothier 
25, [55], 378). Das Allel. selbst enthAlt also tlber der finalis, analog 
dem ► der a-Transppsition, nur den Ton F, Und im y. mtlsste ebenso 
das dem b der Transposition entsprechende Fis in Permanenz treten. 
Dieses Fis gait es also zu beseitigen. Es ist nach Cotto» Methode ge- 
schehen. Und zwar ist sie so durchgreifend angewandt, dass der y. 
in seiner ganzen Ausdehnung um eine Stufe nach unten gertlckt ist.*) 

In dem Allel. Fern, Domine erscheinen Anfang und Schluss des 
Allel. und Anfkng und Schluss d^s ^« in diesen beiden Btlchem, wie 
die folgende Darsteliung zeigt (3. Reihe, mit den kleinen Abweich- 
ungen im ^., die Reims (a) und Pothier (b) haben). In den beiden 
oberen Reihen ist zum Vergleich die S. 40 bereits mitgetheilte Trans- 
positions-Version nach dem Antiph. von Montpell. (1. Reihe, wie dort) 
und die ihr genau entsprechende Fassung in der JErLage (2. Reihe^ 



*) Ebenso ist das Allel. Veni, Domine notirt in einem Codex des Herrn 
P. Bohn in Trier aus dem 13. Jahrhundert (das FacBimile in der Cftcilia 
von Hermesdorff, Jabrg. 1873, Beilage zu No. 2). 
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wie dort) hinzugeftLgt Reims und Pothier haben wie Hermesdorff 
dem letzten Wort des ^. iuae noch das Wort Israel zugesetzt, so 
dass der hier verzeichnete Schluss des S-y wie dessen ganzes 
ScUuss-Melisma, nicht aof der Silbe ae von tuaey sondem anf el 
von Israel steht. 



Anfang, Melisma. Schluss. 

1. In d. Tran«pos.-Lageaiif a aa^ GC CeOtfeffQ 6 Cdefd ►O^^a 

(Antiphon. von Montpeiller 
[nach Thifcry]) 

ipieselbeMdodie inder nr- EEF D6 fihGtbOCd b GtbOt FGFFE 

.sprQngl. Lage des deuterus 
auf J? 

3. Reims (a) und Pothier (b) jEEF D6 GbGabccd fa Gabca FGFFE 

in der J^Lage ,„ ^„ urtprOngl. f-Lag*. aiM Quirt* witar d«r TraMpo«..LaB« 



^Z__?c lu. 



_;«. 



Versus. 

Anfang, 

Gabcc cd d oedef 



Schluss, 
eddc dbca b a 



DERiGG Ga a Gbabe 

y. Ve ' ntj Do m i 



3. < 



a. Reims 



b. Potliier 



taaaG aRtGE Rt E 

nCy tuae, 

CDEFE FG G FaGat^*^ aGGF GEFDEEDI 

I 

Ye ni, Do mune, ,. Israel — ._ ; 

CDEFF FG GF F Ga^ a^aGGF GFFD E DJ 
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•iM Sl«f« Mitar 49r uraprflngl* f-taga j alua Quhila untar 4ar T t i iagoa.»Laga 



Die Tonverhfiltnisse im ^, aind in dieser tieferen Lage (3. Reihe, 
a nnd b) bei Yermeidong des Fis dieselben geblieben wie in der 
orsprfinglichen ^Lage (2. Reibe) und in der Transposition (1. Reihe) 
and diese in dem ganzen. ^. berrscbende UebereinstimmUng im 
grossen wird durcb die im einzelnen zwischen den genannten Btlcbem 
vorhandenen Modificationen nicht im geringsten beeintrftchtigt. Aber 



*) Reims hat b; es soli aber wohl P seitu 
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welche tiefgehende Verftndemng ist durch die Emendation vor sich 
gegangen. Das ganze Yerhaitniss zwischen dem ^. und dem AlleL, 
das man sich ans den S. 41 ff. gemachten Bemerkungen vergegen- 
w&rtigen mOge, hat einem anderen Platz gemacht. Zwar ist auch 
hier wie in der nnemendirten Fassung der y. in einer anderen Ton- 
art, dem protas, als das Allel, das im denterus steht. Aber nicht 
durch das chromatische Fis, also nicht durch eine modulatorische 
Ausweichung, und nicht in der Transpositionsskale x + # erhftlt der 
S- diese andere Tonart. Er findet seinen protus in dessen ursprtLng- 
licher Lage auf D. Natiirlich kann auch von dem ganzen modulato- 
rischen Verlauf keine Rede sein, in dem sich die.Abfolge des AUel., 
des If. und des wiederholten AUel. abspielt. Ebensowenig von der 
Wirkung, die beini Uebergting von jedem der beiden ersten Theile zum 
folgenden durch die fast umnittelbare Folge des chromatischen Tons 
auf den diatonischen und durch die umgekehrte Folge entsteht. Anstatt 
dass sich die prOtus-Melodie des y. auf demselben Ton i?5 (=r a der 
Transposition) wie das Allel. aufbaut, was eben in Folge der Modu- 
lation geschieht; entsteht hier der auffUllige Vorgang, dass die Melodie 
des y. einen anderen Grundton (D) hat als das Allel., das mit der 
flnalis E des deuterus schliesst und so den ganzen Gesang endet. 
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Emendation von Helodien, die den Ton Ea neben S benutzen, nach einer der 
Cottonischen analogen Methods, an Beispielen anseinandergesetzt. Wesentliche 
Verftndemngen in der davon betroffenen Melodie. Geeichtsponkte nnd kOnst- 
leiisolie Erwftgnngen in Betreff der Stellen, an denen der Eingriff des Emen- 
dators begrinnt nnd auf bOrt. — Emendation der Gomm. i>« fructu optrum, Ber mit 
ibr verkn^pfbe Wecbsel der Tonart. — Die Ursacbe des Tonarten-Wecbsels der 
emendirten Melodie. — VerbAltniss yon Emendations-Fassnncren zn Fassancren, 
die, wie. die Transpositiona-Versionen, die obromatiBcben Tone bewabrt baben. — 
Das Erkennen einer Emendations-Fassnng als solcber nnd der Kacbweis der 
dorcb die Emendation ans ibr beseitigten cbromatiscben Tone ist nnr nnter 
MitbtUfe anderer Mittel mOglicb. — Ein Beispiel dieser Art, ansgef&brt an einer 
Stelle der Comm. De fruetu apemm. — Btlckblick. 

Der Cottonischen Methode, den Ton Fis zu beseitigen, steht ein 
analoges Mittel, durch das der Ton Es verschwindet, zur Seite. Wir 
haben es an frilher besprochenen Beispielen schon kennen gelemt, 
es erhalt aber durch die Cottonische Methode erst seine rechte Be- 
leuchtung. Das Stiick einer Melodie, welches Es enthftlt, wird — 
umgekehrt wie bei jener Methode — um eine Stufe in die HOhe 
geriickt. Dann bleiben gleichfalls die Tonverhftltnisse ongeHndert 
und das chromatische E* verschwindet. Denn 

bB C D Et F G 

ist gleich C D E F 6 a. 

Ein Beispiel bietet die Behandlung, die, wie bereits frflher (S. 71 u. 
75 f.) berichtet, der Introit. Eocaudiy Donune in seinen AnfangstCnen 
auf Exaudi durch das Grad. Sarisbur. erfahren hat. Man sehe in der 
Darstellung des Anfangs und Schlusses der Melodie (S. 71) die drei 
oberen Reihen. Die 1. Reihe zeigt sie in ihrer nachdem Antiph. von 
MontpeU. wiedergegebenen Transposition auf a. Die 2. Reihe giebt sie in 
der ursprflnglichen Lage des protus auf D, dem sie in diesem Buch, 
im Grad. Sarisbur. und in anderweitigen Quellen zugeschrieben ist, also 
durchweg eine Quinte tiefer als die a-Transposition. Das ► dieser 
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c-LsLge wird in der i>Lage natdrlich zu Es. In der 3. Reihe nun 
sieht man, wie das Grad. Sarisbur., das den Introitas gleichen^'eise 
in der D-Lage, also ebenfalls eine Quinte unter der Transpositions- 
Lage, attfzeichnet, diesen Anfang behandelt. Den Ton Es kann 
es, als der diatonischen Tonreihe fremd, nicht anwenden. Die gerade 
darch diesen halben Ton tiber der finalis sehr charakteristische 
Wendtmg, dber deren Bedeutung am angeftlhrten Ort ausfillirlich 
gehandelt ist, will es genau in ihren Tonverh^Qtnissen bewahren. 
Das wird erreicht durch das Mittel, die ganze Wendung eine Stufe 
in die HOhe zu rflcken, und zugleich ist das chromatische Es be- 
seitigt, nicht, wie bei der Transposition in die hOhere Quinte (1. Reihe) 
darch ► ersetzt, sondem vollstftndig verwischt. 

Da die Stufe tlber dem Grundton als halber Ton nur an dieser 
einen Stelle der Melodie vorkommt, hat Sarisbur. auch weiter keine 
Gelegenheit mehr, diese Methode des Hinaufrticketos anzuwenden. 
Ueberall im weiteren Verlauf hat es die normale Lage, eine Quinte 
nnter der a-Transposition. Denn das Einlenken in diese geschieht 
unmittelbar nach Exaudi auf Domtne. Hierbei wird von den ftinf 
TOnen, die Montpellier, und in Uebereinstimmung damit Reims und 
Pothier, auf der Silbe Do hat, der erste unterdrttckt. Das kOnnte 
wohl eine Folge der Wahl dieser Einlenktrngs-Stelle sein. Denn 
wenn der besagte Ton erhalten, und wenn er in seiner normalen 
TonhOhe, also als (?, wie man ihn in der 2. Reihe sieht, dargestellt 
worden ware, wtlrde er im Einklang mit dem letzten Ton der Wen- 
dung auf Exaudi stehen« Und mOglicherweise hat der Emendator 
den Uebergang von dieser zu der Wendung auf Domine so erhalten 
wollen, wie ihn die anderweitige Ueberlieferung der Melodie sonst 
-hat, als ganzen Ton nftmlich, der in der Transpositions-Version 
i\. Reihe) als c(2, in der ursprtinglichen Lage (2. Reihe) als FG er- 
scheint, und in der Emendation (3. Reihe) nun die Gestalt Ga an- 
nimmt. Den ersten Ton auf der Silbe Do noch in der hinaufgerttckten 
Lage zu lassen und ihn demnach als a zu bilden, das .hfitte der 
Wendung auf dieser Silbe keinen neuen Ton zugefiihrt, da er danu 
unison mit ihrem zweiten Ton wftre, und ihre von einem zum anderen 
ihrer TOne gleitende Bewegung zerst5rte. So ware denn dieser Ton 
ein£ach unterdrtLckt worden. Ob sich der Vorgang aber wirklich in 
dieser Art abgespielt hat, wage ich nicht zu entscheiden. Gleichwohl 
habe ich die Angelegenheit nicht unerOrtert lassen wollen. Es kann 
sich aber bei dem fehlenden ersten Ton auch wohl um eine der 
leichten Abweichungen handeln, die sich zwischen verschiedenon 
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Aufzeichnungen derselben Melodie zu alien Zeiten finden, and deren 
Existenz ein filr allemal zur Vorsicht bei den Schlussfolgerongen 
ermahnt. 

Viel mehr ale diese Stelle des Einlenkens in die normale Lage 
werden durcb die partielle Yerschiebung aueb in dieser Melodie 
innere Beziehungen beeintrftchtigt. Was die in die HObe geruekte 
Wendong auf Exaudi dnrch die Einbusse des chromatischen Tones 
verlieren nuuste, iat scbon S. 76 gesagt. Aber auch dnrch das 
Einlenken bei Domine verschiebt sicfa das Verh&ltniss za dem Voraaf-: 
gehenden in einem flir die mittelalterliche Kunst bedentenden Vor- 
gang, ilber den man das S. 74 gesagte nachlesen mOge. Die Cadenz 
auf Damine, die den ersten Melodieeinschnitt bildet, ist in der Fassung 
der Transposition eine echte deuterus-Cadenz, und zwar auf der 
Quinte « liber a, dem protus-Grundton der Melodie, der aber hier 
im Anfang zum Orundton des sich gleichfalls auf ihm aufbauenden 
deuterus wird. Und als Quinten-Cadenz des deuterus kommt sie zur 
unmittelbaren Empfindung, weil die Melodie mit ihrem GTrundton a 
beginnt. Und gerade im Zusammenhang mit dem Anfang gewinnt die 
Cadenz erst ihre wahre Bedeutung. Der deuterus-Charakter, der sicb 
in der Wendung auf Exaudi ausspricht, prftgt sich noch weiter und 
schon daher in verstftrktem Maasse durch die auf der Quinte gebildete 
deuterus-Cadenz aus. Und dieses Ensemble bewirkt so sehr den 
Eindruck der deuterus-Tonart, dass Regino dem Gksang die Psalmodie 
des deuterus giebt, und nicht des protus, dem die Melodie als Gauzes 
angehOrt, und in dem sie also auch schliesst. 

In Sarisbur. findet sich diese Cadenz auf Domine ebenfalls in der 
Qoiiue a der Toaart des GeAange& (D). Das Verhftltniss zwischen ihr 
and dem GfmdtOR der Meledie ist also dasselbe wie in der Trans^ 
positions-Fassung des Antiphon. von Montpellier. Aber die intime Bt^*- 
ziehung zwischen ihr und dem Anfang, die ihr erst Bedeutung verleiht 
und beide zu einer gemeinschaftlichen Wirkung verbindet, ist verloren 
gegangen* Denn der Anfangston der Melodie ist nicht D, sondem ist, 
urn die Wendung auf Exaudi zu bewahren, zu E geworden. Jetzt 
steht die Cadenz zwar auf der Quinte der Tonart des protus {D\ 
dem die Melodie als Ganzes angehOrt, aber nicht zugleich auch dos 
deuterus (JS?), der sich in der Anfangs wendung sMf Exaudi ausspricht 
Im Verhaitniss zu deren Anfangston ist sie eine Cadenz auf der 
Quarte fiber ihm. H&tte auch die Emendation jene Beziehung her- 
stellen wollen, so hatte sie die Cadenz auf der Quinte des Anfangs- 
tons E bilden mtissen. Sie hatte also auch die ganze Wendung auf 
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Domine noch in erhOhter Lage haJten xmd (mit Beibehaltong jenes in 
Sarisbnr. nnterdrdckten ersten Tones, den man aber auch jetzt fortfallen 
lassen kann, obne dass der bier zn bebbachtende Vorgang dadnroh 
irgendwie geftndert wtlrde) singen lassen mtlssen 

EF D6 6 abafac b b 
Ex au diy Do.^ mi^ne. 

Das wftre aber nicht mOglich gewesen. Denn dann hfttte sich 
die Melodie des protus (D) eine dieser Tonart durchaus nicht zu- 
kommende Cadenz anf der Sexte des Gnindtons, die gar noch b ist, 
gefalleii lassen mtlssen. Die Cadenz konnte nar aaf a gebildet 
werden. Dieser Gmnd ist stark genug, urn das Einlenken in die 
tiefere Lage an der Stelle, an der es in der That geschehen, zn ge- 
bieten. Ware flbrigens die Cadenz noch in erhOhter Lage geblieben, 
so hatte das Einlenken t nicht unmittelbar erfolgen kOnnen, sondem 
hfttte noch etwas weiter hinansgeschoben werden mtlssen. Ob dies als 
Grund bei der Wahl der Stelle ftir das Einlenken mitgewirkt hat, Iftsst 
sich nicht entscheiden. Jedenfalls fftllt er nicht ins Gewicht gegeniiber 
dem, was die Cadenz fordert. Auch von dem letzten Ton, den das 
Grad. Sarisbnr. anf der Silbe Do von Domine hat, dem abwftrtsgehenden 
Leiteton der Cadenz, Iftsst sich nicht sagen, warum er zn b erhOht 
und nicht ► (= f der Transposition) ist. Das ► hfttte dem protus, 
der Tonart des Gesanges keineswegs widersprochen. Auch nicht 
dem dentems, falls dem Emendator diese Tonart hier noch vorge- 
schwebt hfttte, obwohl mir die cadenzirende Wendung auf a mit 
Benntzimg des ^ mehr dem plagalen als dem authentischerr dentenn 
anzugehOren scheint, in dessen Charakter die Melodie anhebt. Jeden- 
faDs bringt das b in die Cadenz eine tiefgehende Aendemng. VieVr 
leicht war sie im Sinn des Redactors eine nothwendige Folge der 
Emendation. Vielleicht ist aber anch nur das Emiedrigungszeichen b 
zu schreiben vergessen, was in Grad. Sarisbnr. Ofter zutrifPt. Frei- 
lich fehlt es in diesem SttLck, wo es sonst hingehOrt, nicht. 

Ein anderes Beispiel bietet die in dem S. 64 ff. besprochenen 
Allel. iMetatus svkm beflndliche SteUe aus dem 'p., die S. 66 f. ansftlhr- 
lich behandelt ist: die Melodiewendung auf dem Worte Domini. Hier 
hat die Vorlage des Grad. Pothier, dessen Version in der auf S. 67 
befindlichen Darstellung die 4. Reihe einnimmt, von dem Mittel 
Gebrauch gemacht Man wird das alsbald aus dem Vergieich mit 
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der Fassung des Grad. Sarisbur. (in der 1. Reihe der Darstellimg) 
erkeimen, Zu diesem Vergleich ist man berechtigt. Denn beide, 
initsammt dem Grad. Reims (2. Reihe), gehen, wie oben nachgewiesen, 
auf Quellen zmUck, die tiberhaupt und auch besonders In einem diese 
Angelegenheit nahe angehenden Pmikt dieselbe Tendenz verfolgen. 
Das Grad. Sarisbur., und ebenfalls das Grad. Reims, hat nun den 
Gesang in der Transposition auf a tlberliefert. Beide stimmen darin 
mit dem Antiphon. von Montpeli. dberein* Beide aber haben aus 
dessen deuterus-Melodie eine protus-Melodie gemacht, wie man oben 
nachlesen kann. Sie benutzen also die Skala abcdefga. Innerhalb 
des y. jedoch, eben avif Domini, macht Sarisbur. einen starken Gebrauch 
von der zu dem Ton ► emiedrigten zweiten Stufe dieser Tonleiter, mit 
dessen Htilfe eine Modulation in die Transpositionsskala a: + b und 
eine deuterus-Cadenz auf dem Grundton a zu Stande konmit, die den 
vorletzten mit Domini endigenden Melodieabschnitt schliesst. 

Das Grad. Pothier hat die Melodie ebenfaDs als protus, und es 
hat sie in dessen ursprtinglicher Lage auf D, also eine Quinte unter 
der Transposition. Es mtisste desshalb iiberall, wo Sarisbur. auf 
Domini ► hat, den Ton Es benutzen, wie die 3. Reihe der Dar- 
stellung zeigt, die die Quinten-Lage unter Sarisbur. consequent fest- 
hait und dessen Tonverhftltnisse g^nau wiedergiebt. Aber nach den 
ersten drei TOnen F O D verlAsst die Vorlage Pothiers diese Quinten- 
Lage. Mit dem ersten ► des Grad. Sarisbur. riickt sie die Melodie 
um eine Stufe in die HOhe und verbleibt hier natfirlich bis zum 
Schluss der ganzen von ► durchsetzten Stelle, der sie auf diese 
Weise, unter Beseitigung des Es, die Tonverhaltnisse ungeftndert 
erhftlt. Das Einlenken der Melodie in die nattirliche Quinten-Lage 
imterhalb der Transposition erfolgt unmittelbar nach Domini, mit 
dem Beginn des letzten Melodie-Abschnittes, auf iMmus, wie in der 
2. Reihe der weiter unten folgenden Darstellung dieser Stelle zu er- 
sehen ist. Und auch sonst, weder vorher noch nachher, findet sich eine 
Veranlassung, die Melodie eine Stufe hinaufzuriicken. 

Nattirlich hat die Melodie durch die Emendation in ihrer 
inneren Structur Aenderungen erfahren mtlssen^ Das ist ja bei 
solchem Vorgang immer unvermeidlich. An der Stelle des Uebergangs 
von der in die Hohc geriickten Partie zu der normalen Lage in der 
tieferen Quinte hat die Melodie in der Transposition des Grad. Sarisbur. 
eine bemerkenswerthe Eigenthiimlichkeit, >vie die 1. Reihe der unten- 
stehenden Darstellung zeigt. Von demselben Ton a, mit dem der 
vorletzte Melodieabschnitt sich abw^rts senkend auf Domini schliesst. 
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beginnt auf tbimu^ sich der nun folgende letzte tiber die Terz c dieses 

Tones hinweg zn dessen Quinte e hinaofzaschwingen. Das ist um 

so bedeutsamer, als mit dieser Wendung der ^. in den Anfang des 

ganzen Gesanges zurtlckkehrt. Von hier wiederholt der y. auf 

tlnmus, wie bei der frflheren Besprechung bemerkt, die ganze Melodie 

des Alleluja, und zwar die erst en TOne in paraphrasirender Um- 

schreibung, dann in wOrtlicher Wiedergabe, was die folgende Dar- 

stellung veranschaulichen mOge, in der dem Anfang der Melodie- 

wendung auf tinmus der Anfang der Melodie des Alleluja zum 

Vergleich tlbergeschrieben ist. 

SeJduss d.vor- 
letMt. Distinct. 
' dtn Vtr9%is, 



1. Sarisbur.: Transpositions- 
Lage auf a 

2. Pothier: UrsprGngl. Lagc 
des protus auf D 



cda^a^G^cddc ac^^ ^a 



Quill U ttnt«r 4«r | 
TraiMpesitloii 



FGDFEFDFGaaG EGFF FEj 

Q«rt« <Mit«r d«r TranapMltlon ' 



Do^ 



_wii_ 



__ m 



Anfang des AIM. 



FortseiM, d. Versus 



1. aGc dc f efgfefd. 
a. DC F G F P a^c^a^G. 

QuInU untar d«r TraiMpotltion 

Al^le—lu ja 

!• accccdec df efgfefd 

2. pFFF GaF G^ a^c^a^G. 

I Quint* unt«r tfar Tranapotltion 

% hi mus 



Und wenn jene auf Domini gebildete deuterus-Cadenz auf a zu 

gleicher Zeit die modulatorische Ausweichung nacli der Transpositions- 

skala X + I? abschliesst, so tritt nun von demselben Ton aus zu- 

gleich mit der abrundenden Wiederholung der Melodie des Alleluja 

auf tbimus die Grundtonart, der protus, wieder in seine Rechte. In 

diesem so wiederholt en Ton schliesst sich gewissermaassen der 

Kreis, der alle diese Vorgange zu einer einheitlichen Gesammt- 

wirkong zusammenfasst. 

Jaeobsthal. 9 
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In der Version des Grad. Pothier geht alles dieses durch das 
HinauftrClcken und das Wiedereinlenken nattlrlich verloren. Sie 
schliesst den einen Abschnitt in Folge des HOherlegens der Wendung 
auf Domini mit E iind beginnt den andern {tbifntLs)y da sie mit ihm 
in die normale Lage zurfickkehrt, mit D. Aber dieser Verlust war 
unvermeidlich. Denn das Einlenken in die normale Lage an einer 
vielleicht gflnstigeren Stelle war unmOglich. Weder fnilier noch 
•spfiter, als es gescliehen, konnte es erfolgen. Nicht ftiiher; denn das 
Domini schliesst ja gerade mit dem auszumerzenden Chroma ab. 
Nicht sp&ter; denn die unmittelbar darauf eintretende Wiederholung 
der Melodie des Allelnja auf ibimus verbietet jede Aenderung. Wie 
das AHeluja, so muss auch der letzte Abschnitt des ^. auf ibimus 
mit D beginnen und dem entsprechend fortgeffthrt werden. 

An dem anderen Punkt, wo sich innerhalb des Melismas auf 
der Silbe Do von Domini der Beginn der nach oben gerttckten SteDe 
mit dem vorhergehenden berUhrt, verwandelt sich die kleine Secunde 
a-^ (= D'Es der durchgeffthrten Quinten-Lage; 3. Reihe der Darstel- 
lung S. 67) zwischen dem dritten und vierten Ton dieser Silbe in die 
kleine Terz der Emendation D-F. Eine untnittelbar empfundene able 
Folge entsteht dadurch nicht. Auch mit der kleinen Terz behftlt die 
Melodie einen natilrlichen musikalischen Zusammenhang, auch "wenn 
der Ruck in die HOhe diese Aenderung mitten in dieses Melisma hinein- 
tr£lgt. Aber die feineren Details der Melodie-Linie werden an dieser 
SteDe durch das eine geftnderte Intervall verschoben. Die Elemente, 
aus denen sie gebildet ist, functioniren jetzt in anderer Weise. Der 
Anfang des Melismas: cda>a> G (= F G D Es D Es C der durchge- 
ftOirten Quintenlage) verwendet n^mlich eine Figur, die wfthrend des 
ganzen Gesanges immer wieder auftaucht, und zwar bald in dieser 
bald in jener HOhenlage. Und dadurch spinnen sich zwischen diesem 
Melisma und der ganzen Composition feinere Beziehungen motivischer 
Art. Die Figur ist eine aiis drei TOnen zusammengesetzte Bewegimg, 
die erst einen Schritt in die HOhe und dann einen Terzensprung 
nach unten macht. Man sieht sie z. B, auf der erst en Silbe von 
ibimus in deren letzten drei TOnen als dee und auf der letzten Silbe 
in den drei letzten der hier mitgetheilten TOne als efd. Mit dieser 
Figur beginnt auch das Melisma auf Domini, die hier als c da er- 
scheint. Nach einem Zwischenton, ►, dem vierten des Melismas, 
wiederholt sich die Figur nochmals in einer anderen Lage als a ^ &. 
In der ersten von ihnen, jenem cda, fiihrt die zweite Bewegung 
nicht wie sonst durch einen Terzensprung, sondem durch einen 
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Qaartenspnmg (d a) in die Tiefe. Dadurch geschielit es, dass der 
Zwischenton >, zu dem die Melodie schrittweise in die HOhe gleitet, 
in eine LUcke eintritt, die in dem Quartensprang der vorhergehenden 
Fignr offen geblieben ist. Die Kluft zwischen den TOnen d-a dieses 
Spronges, die der Empfindung nach durch das voraufgehende c 
schon theilweise ausgefttllt ist, wird durcli das ► nun v5Dig 
gescblossen. Gerade ein solches Spiel mit den Tonbewegungen 

d 



wirkt, wie jeder Kundige sicherlich schon erfahren hat, ausser- 
ordentlich anmuthig. Nun gleitet von diesem ► aus die Melodie, 
ebenfalls stufenweise, nach unten zu dem ersten Ton der jetzt wieder- 
auftretenden Figur 



— in einer Art, in der sie auch sonst in die Melodie eingefloehten 
ist, z. B. 

'A 

e/ \ 
d 

an der schon genannten Stelle auf der letzten Silbe von ibifmis. — 
Und die Figur a>0 beflndet sich zu den vor ihr gehOrten TOnen in 
solcber Lage, dass ihr tiefster Ton G eine Stufe tiefer liegt, als der 
Ton a, der Tiefpunkt der vorangegangenen gleichgebildeten Figur: 



G 

Dieser Wechsel in der Gestaltung, wonach durch die zweite 
Ven^'endung der Figur ein neuer Tiefpunkt erreicht wird, der ton- 
leiterweise vom vorhergehenden Tiefpunkt herabgleitet, ist als das 
Resultat der hier angewendeten Constellation der beiden Figuren 
bemerkenswerth. 

Ganz anders gestalten sich diese Verhaltnisse durch den Ruck, 

9* 
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mit welchem die Emendation von dem vierten Ton (dem ersten der 
hOher gelegten Partie) an, die Wendung auf Domini in die HOhe ge- 
trieben hat: 

G 
F^\ F F 

\ E^' ^ 

D b 

Dieser vierte Ton jP, der Mittelton zwischen den beiden typi- 
sehen Figuren, tritt liier nicht als letzte Fiillnng in die Lilcke der 
Quarte OD ein; das that erst das ihm folgende E, der Anfang der 
zweiten Pigur. Das F kommt vielmehr auf den Punkt zurttck, von 
dem das Melisma ausgegangen war. Und der Tief]punkt der zweiten 
Figur, i>, ftthrt die ganze Biidung nicht zu einer noch grOsseren 
Tiefe als der vorher schon erreichten. Auch mit ihm greift die 
Melodie auf den bereits vorhandenen tiefsten Ton, das D der ersten 
Pigur, zurilck. 

Es soli hier keine Werthabsc^lltzung zwischen den beiden GTe- 
staltungen angestellt werden. Jede hat einen anderen Sinn und jede 
kann an ihrer Stelle, in ihrer besonderen Umgebung ihre Wirkung 
ausUben — ich meine in formaler Beziehung; denn von der Em- 
pfindung, die die Gestalten hervorruft und wieder aus ihnen spricht, 
mflssen wir ganz schweigen. Es soli vielmehr nur gezeigt werden, 
wie anders die Ausfuhrung der in der ganzen Anlage gleich ge- 
bliebenen Linie und ihre Wirkung geworden ist durch die leichte 
Aenderung des einen IntervaJls, des halben Tones in eine kleine 
Terz. Was jen^r Quartensprung der ersten Figur an eigenthlim- 
licher Biidung hervorgebracht hat, da ihm die kleine Secunde folgte, 
wird durch den Eintritt der Emendation an dieser Stelle in ein ganz 
anderes Bild verwandelt. Und das geschieht mitten in dem fort- 
laufenden Fluss des Melismas. Und es triflPfc eine Constellation, 
welche mit einer Figur, die in wechselnder Gestalt das ganze Stuck 
durchzieht, hier nun ein neues Spiel treibt. 

Solehe Beobachtungen, die, wie hier, sowohl die emendirte 
Stelle selbst wie ihr Verhftltniss zum Ganzen betreffen, und die 
Hamentlich in letzterer Beziehung noch lange nicht erschOpfend sind, 
wird man bei jeder derartigen Emendation anstellen. Denn man 
wird sich doch die Frage vorlegen wollen, ob der Emendator sich 
dieser Dinge bewusst war. Oder war er gleichgtiltig dagegen? Oder 
hatte er einen Grund, den Eingriff der Emendation bis zu dem 
letzten Augenbliok zu verschieben, wo sie unbedingt nothwendig 
wurde? liamlich bis zu dem ersten Auftreten des Tones, den es zu 
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beseitigen gait, eben des Tones in der Mitte zwischen den beiden 
Piguren, der in der D-Lage der Emendations-Version zu JESs ge- 
worden wftre. Wenn der Emendator beabsichtigt hAtte, das Melisma 
von Anfang an in seinen Verhaitnissen zu lassen, so wftre es doeh 
ein leichtes gewesen, auch schon die drei ersten TOne eine Stufe 
hOher zu legen und das Melisma demnach mit O a E anstatt, wie es 
wirklich geschehcn, mit F Q D beginnen zu lassen. Und in dem 
Anschluss der so geftnderten an die vorhergehenden TOne auf 
domum, wie er in der 2. Reihe der folgenden Darstellung bei a statt 
der thatsftchlichen Ausftihrung in der Emendations- Version Pothiers 
(2. Reihe, bei b) und der Fassung des Grad. Sarisbur. (1. Reihe) 
gegentiber erseheint, 



1. Sarisbur.: Transpositions-* aCbCaGaCaeeddCeB^ Cdal'a^G. 

Lage auf a 



2. Ursprflnffliche 
Lage d. protus 
auf D 



DFEFDCDFDaaGGFaca a 

Quint* unt«r 4«r TrwMpotltlon I 



GaEFEFD 

Quart* ant«r d«r Trans* j 
posltiM t 



statt b. IDFEFDCDFDaaGGFaca a FGDjFEFD i 

(Pothier) i Quinto unttr tfar Tranapositlwi | ^tmU^JJIuIoI*' j 



do- 



.mum Do- 



-mint 



wftre nichts, was unmittelbar stOrt, zu Tage getreten. Aber ist im 
Inneren der Structur irgend etwas, woran der Emendator Anstoss ge- 
nommen? Lag ihm vielleicht desshalb daran, F als Anfangston des 
Melismas zu conserviren, well dieser Ton in die Reihe der letzten im 
vorhergehenden deutlich hervortretenden TOne Faea a hineingehOrt? 
Oder schien ihm an sich der Beginn des Melismas mit F in der 
protus-Melodie angemessener als der mit dem gehobenen O? 

Wer kOnnte solche Fi'agen beantworten nach diesem einzelnen 
Fall? Bisweilen ist das ja mOglieh. So erschien in der vorliegenden 
Emendation die Stelle, wo die Melodie mit dem Beginn der Wendung 
auf ibimus wieder in die normale Lage tibergeht, auf den ersten 
Blick als die einzig mOgliche, wo dies geschehcn kann (S, 130). 
Andere RtLcksichten konnten sich hier nicht geltend machen, Auch 
in ein paar frilheren Beispielen lag die Sache aus Grtinden der 
Nothwendigkeit wenigstens bis zv einem gewissen Grade klar . am 
Tage. Aber sehr h&ufig^ wie in dem vorliegenden Fall,, lassen sich 
Fragen dieser Art nicht so schlechtweg entscheiden. Ueberall da nicht, 
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wo wir die Grenzen and die Art der Emendation nicht durch die Noth- 
wendigkeit bestimmt sehen, wo wir also die besonderen Ansichten des 
Emendators ais Ursache fttr die getroflFene Entscheidung vermuthen 
mtissen. Wir kennen ja die Urheber der Emendationen und ihre 
Ansichten nicht, sogar die Zeit nicht, in denen sie entstanden sind. 
Ja wir kennen nicht einmal die Gesammtanschauong solcher Emen> 
datoren, au8 der sich die Ansichten der Einzelnen als verschieden 
nach Zeiten, Orten und Schulen heraushOben. Wir wissen nicht ein- 
mal, ob die Gesichtspunkte, unter denen wir unsere Beobachtongen 
gemacht, unsere Vermuthungen gewonnen und unsere Fragen gestellt 
haben, auch die jener Zeiten waren oder auch nur sein konnten. 
Aber eben, um das alles verstehen zu lemen, mtissen solche Beob- 
achtungen gemacht, und solche Fragen gestellt werden. Und es 
bleibt dabei doch nichts anderes (ibrig, als zunftchst von unseren 
bisherigen Kenntnissen und den daraus gewonnenen Anschauungen 
auszugehen. Und wenn wir auch tlber den einzelnen Fall vielleicht 
gar nicht oder nur vermuthungsweise urtheilen kOnnen, so wird doch 
der Vergleich zwischen vielen FfiJlen, hier wie tiberall, zu sichereren 
Urtheilen von allgemeinerer GtQtigkeit ftthren. Vermochten wir doch 
durch den Vergleich, den wir im EinverstAndniss mit der von Cotto 
mitgetheilten Kritik zwischen den beiden Emendationen der Comm. 
Beatus serous anstellen konnten, unseren Fragen eine bestimmtere 
Richtung zu geben und auf sie, wenn auch subjective, so doch immer- 
hin plausible Antworten zu geben (S. 106 f.). Und dass man die An- 
schauungen kennen lemen will, nach denen die Emendationen gerade 
so, wie sie sind, eingerichtet wurden, wird doch kein emster Mensch 
fttr blosse philologische Neugier halten. Es ist vielmehr das Ver- 
langen, das kritische Werkzeug zu schftrfen, um sicherer damit 
operiren zu kOnnen. Und man kann dieses Bestreben nicht erftUlen, 
ohne immerfort das Technische und Kttnstlerische vor Augen zu 
haben, und dabei zugleich die Erkenntniss dieser Dinge zu fOrdem. 
Was nun auch der Grund fttr die getroffene Wahl des Punktes, 
wo die Emendation einsetzt, gewesen sein mag, in jedem Fall gilt 
es ihr, trotz der Beseitigung des chromatischen Bis der Wendung auf 
Domini ihre Tonverhftltnisse zu bewaJiren. Und das hat noch seine 
besondere Bedeutung durch einen Vorgang, der, wie frtther (S. 66) 
ausgeftthrt, mit der deuterus-Cadenz, mit der Domini abschliesst, 
verknttpft ist. Das Grad. Sarisbur. baut diese Cadenz in moduiatoii* 
scher Ausweichung mit Httlfe des ¥ auf dem Grundton a seinei* 
protus-Tonart auf. Diesen eigenthttmlichen Vorgang, inmitten des 



Digitized by VjOOQIC 



— 135 — 

Gesangee auf dem eigenen Grundton eine diesem ganz fremde 
Cadenz zu bilden, kann die Version des Grad. Pothier nicht naich- 
bBden. Sie hat mit der Beseitigang des Es die modulatorische Aus- 
weichung aufgegeben; darum kann ihre deuterus-Cadenz nicht anf 
dem Grundton des Gesanges D stehen, sondem mass eine Stofe 
hOher an der nattlrlichen Stelle des deutenis auf E aufigebaut werden. 
Aber die Wendung selbst und die sie schllessende deutenis-Cadenz 
kmerhalb des protus-Gesangs ist der Melodie durch das Hinaufrilcken 
um eine Stufe erhalten worden. 

Unter den Veranderungen, welche die Melodie durch die Emen- 
dation eriitten hat, ist besonders noch ein^ zu nennen, weil sie im 
Zusammenhang steht mit jener aus drei TOnen gebiideten Figur, 
deren vel^chiedenartige Gestaltung durch das ganze StiLck hindurch' 
in dessen Organismus eine Rolle spielt. In dem Melisma auf der 
Silbe do von domumj gleich in dessen Anfang (siehe die 1. Reihe der 
Melodie.-Darstellung auf S. 133) hat das Grad. Sarisbur. die Figur in. 
Verbindung mit dem voraufgehenden c als c be a, Und bald darauf, 
in dem Melisma auf der Silbe Do von Domini, ebenfalls bald im 
Anfang, in der bereits S. 131 hervorgehobenen Constellation mit dem 
vorhergehenden cda, wiederholt sich dasselbe als ^ a^O. Das noch 
besonders durch diese Constellation zur Empfindung gebrachte 
Hinuntergleiten dieser mit ► gebiideten Figur von der TonhOhe jener. 
erstgenannten mit b gebiideten Figur, die genaue Uebereinstimmung 
dieser beiden Gestaiten in ihren Interyallen, dem halben Ton und 
der kleinen Terz, das modulatorische ► in der zweiten, das diese 
Uebereinstimmung zu Wege bringt, die baldige Aufeinanderfolge der 
beiden gleichen Figuren, in deren erster sich durch das b die zu 
Grande liegende Transpositionsskala (x) ebelnso energisch ausspricht, 
wie in der zweiten die durch den chromatischen Ton erzeugte Skala 
X + b, dies alles vereinigt sich zu einer sehr charakteristischen 
Wechselwirkung: Dieses Spiel mit der Figur tmd die Modulation 
durch das Chroma heben sich gegenseitig hervor zu einem hohen 
Grad unmittelbarer Wirkung. Es ist bedeutsam, dass auch die Figur,, 
und dass si^ gerade an dieser Stelle, wo es unmittelbar zur Em-: 
pfindung. kommt, in die Modulation mit hineingezogen wird. Auf 
alles die& muss die Elmendations-Version des Grad. Pothier (2. Reihe^ 
bei b) verzichten, da die zweite der Figuren sich. in der.um eine 
3tufe hinaufgerttckten Partie befindet. Hier heisst es beidemale in 
derselben Weise ^ JBJP2>. ^ 

Die Vorlage des Grad. Reims, das den Gesang gleich dem Grad. 
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Sarisbur. in der a-Transposition hat, legt die Melodie auf Domini in 
gleicher Art wie das Grad. Pothier nm eine Stufe hOher (siehe in der 
Melodie-Darstellung S. 67 die 2. Reihe). Dass sie demzofolge den 
Ton ► beseitigt, der aus der tiblichen Tonreihe ihr doch zur Ver- 
fiigung stande, und nun ohne Noth die Veranderungen hervorbringt, 
zu der die X>-Version Pothiers gezwungen war, ist eine sehr auf- 
fallende Erscheinung, die vielleicht auf einen von Guido von Arbzzo 
inaugurirten Purismus (siehe S. 60) und auf eine der von ihm em- 
pfohlenen Manieren den Ton ^ zu beseitigen, zurtickzuflihren ist, 
wovon, wie dort bemerkt, bei spftterer Gelegenheit. . 

Auch die bereits S. 52 ff. besprochene Comm. De fruciu operum 
bietet uns noch einen Fall der Anwendung der Emendations-Methode, 
das chromatische Es zu beseitigen. Hier ist es, wie dort (S. 57 f.) 
ausgefiihrt, die Version des Strassburger Graduales, in der die 
Melodie an zwei Stellen um eine Stufe in die H5he gerdckt erscheint.*) 
Mit diesem Vorgang aber treffen noch andere bemerkenswerthe Um- 
stande zusammen. Und gerade daraus erwachst bei einer noch- 
maligen Besprechung die Veranlassung zu neuen Untersuchungen 
und Beobachtungen unter neuen Gesichtspunkten. 

Von der Zurechnung des Gesanges zu alien vier Tonarten, woruber 
schon oben berichtet wurde, geht uns hier nur seine ZugehOrigkeit 
zum tritus und zum protus an, in dem das Strassburger Graduate ihn 
Uberliefert, wie aus dem Verhaitniss zwischen den Versionen dieser 
beiden Tonarten hervorgeht Sie sind, wie oben (S. 53) gezeigt, im 
Grunde gleieh, nur lenkt die eine den Schluss des Gesanges nach dem 
Grundton des tritus Fy die andere nach dem Grundton des protus X>. 

In der nebenstehenden, die ganze Coipmunio wiedergebenden 
Darstellung enthalt die 1. Reihe die Melodie in der Transpositions- 
Lage auf c nach dem Grad. Sarisbur., entsprechend der 1. Reihe der 
bei S. 55 beigeffigten Darstellung einzelner Melodiestticke. Den 
Schluss gebe ich, wie dort, auch nach dem Antiphon. von Montpell. 
Ueber das Schwanken zwischen fa und ^ in dem Schluss des Grad. 
Sarisbur. und auf dem ihm kurz vorhergehenden cor sehe man die Be- 
merkungen auf S. 54 unten und S. 57 oben. Die 2. Reihe giebt, wie in 
der frflheren Darstellung die 3. Reihe, die Melodie des Grad. Sarisbur. 
eine Quinte imter dessen Transpositions-Lage, also in der urspiUng- 
lichen Lage des tritus auf Fj mit genauer Wiedergabe aller Tonver- 

•) Desgleichen in dem Graduale Ordinis Praedicatorum (siehe oben 
die Anmerkung auf S. 52), wo sich in der ersten Stelle das Hinaufriicken 
auf den einen zu rermeidenden Ton beschrankt. 
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1. In der Transpositions - Lage auf C dO 6 6f 6 6 6 6 6d 6 d' 

(Grad. Sarisbur.) 

2. Dieselbe Melodie in der urspriinK- F Ga a 9i¥ a a a a aG a G 
lichen Lage des tritus auf F\ Quinte 

iinter der Transposition 

3. Strassburger Graduale: In der F Ga a 9i¥ a a G a GF G F 
gleichen F-Lage; Schluss in i) «... ^ ^ ... 



De fru ctu o _pe.rum tu o rum, Do mi 



1. cd c c cdef e e geede c ode ch 

2. FG F F FBtiP a a caaGa F FGa FE 

3. FG F F FGa^ a a caaGa F FGa FE 

Quinit unter 

ter _ray et vi num lae ti /? cet cor 



Distinctions- 
Schluss 

bV 
d c c ca l^c a^aGa aG ^G al^c dcded c¥ 

E? 
G F F FD EsF DEsDCD DC EtC DEsF GFGaG FEs 



3. FG,a G G GE FG EFEDE ED FD EFG aGal^a GF 

Qinrta untw tf«r Trantpotltlen 

fa ci em, in o le _ o, et pa nis cor K 



*) Im Strassburger Graduale gehort dieses G zur folgendeu Silbe nU i 
**) Das Grad. Reims hat auf der Silbe con die beiden Tone cb, das Git 

i 

i 
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. wobei also das ► der Transposition zu B^s wird. Die 

enthfilt, wie dort die 4. Reihe, die Emendations-Version der 

* L'ger Handschrift. Wo in ihr die Emendation von dem 

3s einstufigen Hinaufrttckens Gebrauch macht, ersieht man 

^ X € ^^^ Vergleich dieser Reihe mit den beiden andern. Die 

in denen es gesehehen, befinden sich nicht, wie die Melodie 

ine Quinte, sondem nur eine Quarte unterhalb der Trans- 

i-Version der 1. Reihe und nicht, wie sonst, in derselben 

* "" e die Fassung der 2. Reihe, sondem um eine Stufe hOher. 

ss in der ersten Stelle, in der entsprechend dem Ton ► der 

/i . . */ H. sition das in der Lage der Strassburger Version zu veir- 

ie JEs nur vereinzelt auf de (hinter panem) vorkommt, nur 

T(Jne von dem einstufigen Hinaufrucken ergriffen werden, ist 

verstftndlich. Denn der Emendator hat, wie wir annehmen 

ein Interesse daran, die Melodie nur ftlr eine mOgiichst 

trecke aus ihrem natUrlichen Fahrwasser zu bringen. Gleich- 

Ochte man fragen, wesshaJb der Eintritt der hOheren Lage 

F ( a r E ihon mit dem Anfang des kurz vorhergehenden educasy sondem 

S der letzten Silbe geschieht, wodurch aus der Wendung 

F (2. Reihe der Melodie-Darstellung) auf diesem Worte 

) c der Transposition; 1. Reihe) nun F Oa Q wird. Daiolber 

_ ., aber nur als Vermuthung, aussprechen, dass der Emendator 

ganzen gehobene Figur O ah O als der Gesangs-Tonart 

""^ lat vermeiden und ihr nicht den fdr die Tonart charakteristischen 

am Anfang des Wortes hat opfem wollen. Eine Aenderung, 

kurz vor dieser Stelle vorgenommen hat, und von der spAter 

4ie Rede sein wird, bestftrkt mich in dieser Veraiuthung. 

jmselben Grunde hfitte das Wiedereinlenken in die normale 

icht tlber die Grenze, die das Wort vinum setzt, hinausgerilckt 

^ ^ 1 kOnnen. Denn aus dessen T5nen FOa> a (j= cdtf e der 

i • losition) hatte eine Stufe hOher Oahe h werden mtlssen. Aber 

£ f & ^hon vorher macht sich, wie mich dtLnkt, ein Grund geltend, 

lib dem Emendator die Beschleunigung des Einlenkens 

henswerth erscheinen mochte. Der Ton ^ (= c der Transpos.) 

■ I der ganzen Partie von u* ^duccis an durch hftufige Wieder- 

I an hervorragenden SteDen, im Anfang des mit diesen Worten 

lehden Hauptabschnittes, bei dem kleineren Einschnitt zwischen 

ind ety am Beginn mehrerer Worte und auf betonten Silben, 

|n den Vordergrund. Diesen Ton auf terra uiid somit weiterhin 

iiren, kann wohl die Veranlassung gewesen sein, das EiTilenken 
< «i» ^^ 



Digitized by CjOOQ IC 



— 138 — 

unmittelbar nach dem zu vermeidenden Ton bei terra erfolgen zu 
lassen. W^shalb aber das Hinaufrdcken nicht erst ,€ineii Ton spAtef. 
erfolgt, ate es wirklich geschieht, so dass es hiesse 

F Ga F a G F 

Btatt, wie 68 thatsftch- 
lich heisst, F Ga G a G F 

e du COS pajnem de 

daruber kann ich nieht einmal eine Vermuthting tassem. Denn hier- 
bei hfttte edueas seine Melodiewendiing nngetodert behalten, diese 
hfttte mit F geschlossen, und die Abweichung des Intei-valls, die nun 
zwischen den TOnen auf der Silbe cos von edueas nnd auf |>a von panem 
eintr&te, nftmlich die Terz Fa, statt des ganzen Tones Ga (= cd der 
Transposition), ist doch nicht empfindlicher ate die zwischen dem 
zweiten Ton auf der Silbe du von edueas und dem Ton der Silbe 
eas wirklich vorhandene, nftmlieh der ganze Ton a G statt der Terz 
a F {= ec der Transposition). 

Die zweite in die HOhe gertlckte Stelle, die sich wegen des 
haufigeren Vorhandenseins des zu vermeidenden chromatischen 
Tones Iftnger ausdehnt, giebt zu mehreren Beobachtungen Anlass. 
Zuerst, was den Eintritt der ErhOhung auf der ersten Silbe von 
faeiem betrifPt. Hier bietet sich eine eigenthtUnliche Erscheinung 
dar. Das Grad« Sarisbur. hat auf dieser Silbe nur einen Ton (<2), das 
Orad. von Strassburg drei (FGa). Der mittlere dieser TOne steht 
eine Quints unter dem d der Transposition, der letzte eine Quarte 
damnter. Sie beide kOnnte man sich wohl erklftren ais eine be- 
sondere Art, die Melodic auf die nftchst hOhere Stufe zu lenken. 
Statt der Silbe fa beim Eintritt in die hOhere Lage einfach die dem 
d der Transposition entsprechende untere Quarte a zu geben, erh&lt 
sie vorher noch den Ton G der normalen Quinten-Lage unter dem d. 
Anstatt dass also, wie sonst, der Wechsel der Lage unmittelbar unter 
Abanderung des IntervaUes an der Stelle der Lagenftnderung ein- 
tritt, gleitet die Melodic gewissermaassen in vermittelnder Art von 
einer Lage in die andere, ohne solche Intervallverftnderung, indem 
dem einen Ton zwei verBchiedene Deutungen gegeben werden. 
Dabei bleibt aber der erste der drei TOne der Strassburger Version, 
das F, xmerklttrt und erscheint unmotivirt. Und wlr mtlssen an- 
nehmen, entweder dass die Emendation ihn willktlrlich, wenn aach: 
aus irgend einem Orunde, hinzugefUgt hat, oder dass ihr eine andere 
FasBung dieser Stelle Uberliefert war. Beides wttre an sich denkbar. 
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Ptir die zweite Annahme findet sich jedoch ein bestimmender An* 
haltsponkt. Eine von dem Grad. SariBbur. abweichende Wendimg> 
auf der die Version des Strassborger Oraduale beruhen kOnnte, hat 
das Grad. Pothier, das die Melodie dnrchweg eine Qointe irnter der 
Transpositions-Stufe hfiJt. Dass dies mit Einbnsse der genanen 
Wiedergabe des Tones ► der Transposition geschieht, fttr den immer 
JS statt des zu erwartenden E$ erscheint, bertthrt nns hier weiter 
nicht. Das Grad. Pothier hat nnn auf der Silbe fa von faciem zwei 
Tone, F und O, die in der Transpositionslage cd lauten wtirden. In 
der oben beschriebenen Art kOnnten diese beiden TOne nun sehr 
wohl die drei der Strassburger Version hervorgerofen haben. Sie 
Bind beide beibehalten, und ausserdem ist, um die Melodie nun eine 
Stufe hinaufgleiten zu lassen, der nftchst hOhere Ton a hinzugefftgt. 
Und die Uebereinstimmung zwischen den beiden Versionen in den 
TOnen FQ verstArkt die Glaubwtlrdigkeit der Annahme, dass der 
Emendator hier eine besondere Manier, unvermerkt in die hOhere 
Lage zu gelangen, angewandt hat. 

Vielleicht ist hier auch noch ein besonderer Umstand mit im 
Spiel. Der Melodieabschnitt, der mit faciem beginnt, fftng^ in der 
Fassung des Grad. Pothier, zu der wir die Strassburger Version iPttr 
diese Stelle in Beziehung setzen, mit dem Ton J^ an. Mit demselben 
Ton, entspreehend dem c der Transposition im Grad. Sarisbur., endigt 
der vorhei^ehende Abschnitt auf exhilarety und zwar mit einer sehr 
ausgeprflgten Cadenz. Die beiden durch die Cadenz getrennten 
Giieder sind zwar keine Haupt-, sondem nur kleinere Absehnitte. 
Aber die Cadenz macht zwischen ihnen doch einen krftftigen Ein- 
schnitt. Also wieder das starke Hervortreten des Tones F an bevor- 
zugter Stelle. Um ihn, wie am Schluss des ersten dieser Absehnitte, 
so auch zu Beginn des folgenden auf der betonten AnfangssUbe von 
faciem zu erhalten, hAtte der Emendator nicht einfach die beiden 
den Abschnitt beginnenden TOne FO hinaufgerUckt zu Oa, sondem 
ihn mit F anfangen lassen. Er hfttte dann, anstatt den zweiten Ton, 
das Oy eine Stufe nach a hinaufzuracken xmd aus dem ganzen Ton 
FG einen Terzensprung, jPa, zu machen, das vermittelnde O als 
mittleren zwischen ihnen und damit die gleitende Bewegung zu An- 
fang des Abschnitts beibehalten. Diesen Vorgang muss man im 
Auge haben, wenn man sich die Prage vorlegt, wesshalb wohl der 
Emendator diese Stelle gewfihlt haben mag, um das HinaufHicken 
eintreten zu lassen. Sie liegt ja einige TOne vor dem auf der 
ersten Silbe von oleo befindlichen ersten k der Transposition, dessen 
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Gegenbild Es durch das Hinanfrtlcken verwischt werden soil. Dass 
auch die beiden TOne auf dem unmittelbar vorhergehenden in bereits 
ill dieser Lage sein solien, versteht man ganz gut aus dem Bestreben, 
der Melodie die Fig^r, die diese TOne mit denen der ersten Silbe 
von oleo zusammen bilden, zu erhalten. Warum aber auch die 
Wendung auf faciem schon? MOglicherw'^eise gilt es bei solchen 
Emeudationen als wtlnschenswertli, einen Melodieabschnitt, der, wie 
dieser, erst in seinem Verlauf der Verftnderung der Lage bedarf, wo- 
mOglich von vornherein in diese Lage zu bringen, wenn keine Hinder- 
nisse es verbieten. Er wird dadurch in seiner Totalitftt bewahrt. 
Und ^enn die Verftnderang des Tones F zu Anfang dieses mit faciem 
beginnenden Abschnittes oder bei dessen Conservining die Verwand- 
lung des zwischeu ihm und dem folgenden Ton bestehenden Interv^alles 
in eine Terz vielleicht solche Hindemisse gewesen wftren, so sind sie 
eben durch jene oben gedachte besondere Art, in die hOhere Lage 
ttberzugehen, beseitigt. Und die Aendening des zweimaligen F auf 
den beiden unbetonten letzten Silbeji von faciem zu O faiit gegentiber 
dein erhalten gebliebenen F auf der betonten ersten und zugleich den 
Abschnitt beginnenden Silbe nieht so sehr ins Gewicht, als dass der 
f(lr das Hinaufrttcken gewfthlte Punkt dem Emendator nicht als eine 
fttr diese Lagenftnderung in jeder Beziehung gttnstige Einsatzstelle 
hfttte erscheinen soUen. 

Eine Wiederaufhahme der nonnalen Lage, eine Quinte unter- 
h«lb der Transposition, findet tiberhaupt nicht statt. Die Melodie ver- 
bleibt in der hOheren Lage, eine Quarte unter der Transposition, bis 
zu dem letzten Augenblick, bevor sie auf confirmet den ihr eigenen 
Schluss in der protus-Tonart macht. Aus der Version des Grad. 
Sarisbur. ist zwai* nicht mit Sicherheit zu ersehen, ob der zweite der 
beiden TOne auf dem kurz vorhergehenden cor als ► oder als b (wie, 
nebenbei bemerkt, in dem c b auf dem gleichen Wort an firttherer 
Stelle) zu lesen, ob also das Intervall zwischen ihm und dem ersten 
Ton c ein ganzer oder halber Ton ist. Das Festhalten der Quarten- 
Lage bis zu diesem Punkt in der Strassbur^er Fassung zeigt aber, 
dass es ihr gait, den Ganzton (OF) zu bilden. Und dem so entstan- 
denen F, dem zweiten dieser TOne, zu Liebe hat sie sogar, wie es 
scheint, den vorletzten Ton auf pafUs aus b zu > emiedrigt, um den 
mittelbaren tritonus zwischen beiden zu beseitigen (den das Grad. 
Sarisbur., falls auf cor ► zu lesen wftre, bilden wttrde). 

Bis zu cor musste sie also die Quartefi-Lage beibehalten. 
Warum aber, so wird man fragen, bleibt auch noch die Wendung 
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Huf hominis in dieser Lage, da doch kein chromatischer Ton mehr 
vorhanden ist, der es forderte? Sie konnte nattbrlich ebenso gut in 
der normalen Lage, eine Qulnte unter der Transposition stehen, so wie 
es die 2, Keihe der Melodie-Darstellung zeigt. Und die in der Wendung 
vorkommenden T5ne, die diese Lage als F, a und ►, entsprechend 
den TOnen c, e und f der Transposition (1. Reihe), hat, sind durctiaus 
ebenso und noch mehr aueh im Sinne der protus-Tonart des Strass- 
burger Buches als die TOne O, b und c, die in diesem an ihrer Stelle 
stehen. Der Grand also, weshalb ftlr die Wendung auf hominis die 
erhOhte Lage in der Quarte unter der Transposition noch festgehalten 
ist, muss wo anders gesucht werden. So konnte zu diesem Fest- 
halten das Verhaltniss der fraglichen Wendung zu dem, was ihr 
voraufgeht, die Veranlassung oder wenigstens ein mitwirkender 
Grand gewesen sein, und das wird uns nachher noch besch&f* 
tigen. Aber eines darf man bei dieser Frage nicht ausser Acht 
lassen, nftmlich den Umstand, dass die Strassburger Version den 
Scbluss der Melodic auf ihre eigene Weise bildet. Sollte er die 
Ursache sein oder doch mitgewirkt haben, dass die Quarten-Lage sich 
bis unmittelbar vor ihm fortsetzt? Dass sein Verhftltniss zu der ihm 
vorangehenden Wendung auf hominiM mit im Spiele sein konnte, ist, 
falls solche Dinge in Betracht kftmen, gewiss nicht zu laugnen. Um 
aber iiberhaupt urtheilen zu kOnnen, mtLsste man erst wissen, wie 
der protus-Schluss der Strassburger Fassung zu Stande gekommen 
ist. Dartlber ist jedoch aus dem geringen Material, das wir vor uns 
haben, eine absolute Sicherheit nicht zu gewlnnen. Man kann nur die 
einzelnen MOglichkeiten der Entstehung des Schlusses ins Auge fassen 
und dann, ohne sich allzusehr in Conjecturen einzulassen, fragen, ob 
sich bei der einen oder der anderen ein mOglicher Grand fUr das 
Festhalten der hOheren Lage bis unmittelbar vor ihm zdgt. 

Es sind drei Falle denkbar: 

I. Die Fassung, an der die Emendation vermittelst des Hinauf- 
rllckens vollzogen wurde, hatte bereits von Hause aus den protus- 
Schluss, mit dem das Strassburger Graduale die Melodic endigt. Der 
Emendator ha,tte also diesen Schluss schon fertig vorgefunden. In 
der Transpositions-Lage wtlrde der Ausgang der Melodic in dieser im 
fibrigen dem Qrad. Sarisbur. folgenden, aber mit dem der Strass- 
burger Version, der Transpositions-Lage entsprechend, auf a nach- 
gebildeten protus-Schluss versehenen Fassung lauten, wie in der 
1. Reihe der folgenden Darstellung. Die 2. Reihe enthait die Version 
des Strassburger Graduates, die 3. Reihe giebt dieselbe Fassung, 
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aber mit der in- die normale Quinten-Lage unterhalb der Trans- 
position gebrachten Wendung auf haminia. 

b? Schluss. 

L Transpos.Lage;derprotus- a^ OdOded 0^ df efdO eObO aba t 

Schlttss nach dem Strass- 
burger Grad. auf a gebildet 

2. strassburger Graduate EF GaGa^a GF G ac boaG aFEF DED D 

^^iMrU wiUr d*r TraMp««lllofi { QuIMa untar 4. TrwapetRlM 



3. DieMlbe Version, aber luh 
minU in der Quinte unter 
der Transposition 



EF GaGar^a GF 

Quant uatof mc TrHMp#sitloii 



pa_ 



-m« 



IF G^ a^GF aFEF DED D 



_/£r_ . met. 



cor ho^mi^nis 



con_ 



Bei seiner Arbeit, die, mit dem chromatischen Ton behafteten 
Partien der Melodie durch das einstufige Hinaufirtlcken davon zu 
befreien, hfttte der Emendator mit dem Schluss auf confirmet, der ja 
auf D ausgehen muss, diese hOhere Lage (eine Quarte unter der 
Transposition), in der E der Schlusston wttrde, unter alien Umsttoden 
aufgeben und wieder in die normale Lage (eine Quinte unter der 
Transposition) tibergehen mtlssen. Und zwar schon von den ersten 
TOnen des Schlusses an, weil dieser gleich im Anfang die unalterirte 
Stufe liber dem Grundton (in der Transposition den Ton b tlber dem 
Grundton a) hat, die diese Rtickkehr unbedingt gefordert hfttte. 

Dann ist aber vom Schluss her kein Grand ersichtlich, weshalb 
nicht schon die Wendung auf hominis in die normale tiefere Lage ge- 
bracht worden wftre. Denn an das tiefer gelegte hominis (3. Reihe) wtirde 
sich die Schlussfigur auf eonflrmet ebenso nattirlich anreihen, und sie 
wtirde mit ihm zusammen eher einen noch mehr protus-gemiissen 
Ausgang bilden als mit dem hOher liegenden hominis (2. Reihe). Und 
der Grand filr die hOhere Lage, in der die Strassburger Version diese 
Wendung halt, mtisste dann in dem Verhftltniss zwischen ihr und 
den ihr vorausgehenden TOnen gesucht werden, ein Grand, dessen 
eventuelles Vorhandensein ich schon oben (S. 141) angedeutet habe. 
Solche Grtlnde kOnnten sein: Bei der hOheren Lage liegt, wie in der 
Transpositions-Fassung, der HOhepunkt der Figur auf hominis {c = f 
der Transposition) eine Stufe hOher als der der voraufgehenden 
Wendung auf panis (► = e der Transposition). Diese Steigerung gelit 
verloren, das Niveau der zweiten Figur erhebt sich nicht tiber das 
der voraufgehenden T5ne, wenn sie tiefer gelegt und ihr HOhepunkt 

*) Im Grad. Sarisbur. gehort das c noch zu der Silbe pa. 
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fs^leichfaUs zu > wird. Femer endigt Bie dann mit denselben TOnen 
OF, mit denen das voranfgehende cor sie einleitet, und sie beg^nnt 
mit F, unison mit dem vorangehenden Ton, mitten in einer Partie, 
die von Haose aos an keiner Stelle solche Tonwiederholung hat. Ob 
in Wahrheit solche Grftnde hfttten wirksam sein kOnnen, vermag ieh 
nicht zu entscheiden. Um so weniger, als das Hervortreten und die 
h&ufigere Wiederholung des Tones F nach einer frtlher ausge- 
sproehenen Meinung als Motiv fOr die tiefere La^e gelten kOnnte, 
und die Wendung gerade in dieser TonhOhe, wie gesagt, dem Wesen 
der Tonart entspricht. Jedenfalls kOnnten diese Grflnde ftlr und 
wider die hChereLage von Tiominu mit einander.streiten. Hingegen 
kOnnte, wie wir sahen, unter der Annahme, dass die Emendation 
den protus-Schluss bereits fertlg vorgefunden und ihn demgemftss 
in die tiefere Lage zu bringen gehabt hfttte, von ihm aus koine 
Wirkung ausgehen, die es verbOte, auch schon die TOne auf hominis 
tiefer zu legen. Eher mOchte man das Gegentheil annehmen. 

Der frtlher schon (S. 61) mitgetheilten Angabe des Monachus 
Cabthusiensis zufolge kOnnte es so scheinen, als wftre die Ent- 
stehung des protus-Schlusses in der That nun so, wie in dem vor- 
liegenden Fall I vorausgesetzt ist, vor sieh gegangen. Denn indem 
der Autor, wie dort gesagt, berichtet, dass die Comm. De frticiu 
operum wegen des Tones Es nach der uns bekannten Transpositions- 
Methode (S. 32 ad a) um eine Quinte nach oben zu versetzen sei, 
bezeichnet er sie als einen Oesang secundt toni, also des plagalen 
protus. Nach dieser Tonart-Bestimmung mUsste die Melodic in einer 
von dem chromatischen Es noch nicht gereinigten, also unemen- 
dirten Fassung, weswegen eben die Transposition erforderlich wurde, 
mit einem protus-Schluss gebildet gewesen sein. Nun dttrfen wir 
zwar nicht aus dem Auge lassen, dass die Emendations-Version der 
Strassburger Handschrift auf weit altere Quellen zurttckgehen kOnnte 
als die Fassung der Melodic, Sie der Monaohus vor Augen hatte. Auch 
haben wir kein Recht, die Identit^lt zwischen dem protus-Schluss dieser 
Handschrift und dem der protus-Melodie, die der Monachus nach jener 
Angabe vor Augen gehabt hatte, anzunehmen. Gleichwohl durften 
wir an der Existenz einer zu einem protus-Schluss geftlhrten un- 
emendirten Melodic nicht vorttbergehen, wie wir sie aus dieser 
Tonart-Bestimmung des MoNA<?Hns folgem mtlssen. Allein es ist 
aUerlei Veranlassung, an der Glaubwllrdigkeit dieser Angabe zu 
zweifeln. Denn wenn es zunftchst wirklich der protus ist, dem die Me- 
lodic zugerechnet sein soil, so kann es doch nicht die plagale Form 
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dieser Tonart sein. Weder nach dem» was man uns sonst (iber das Ver- 
halten authentiseher und plagaler Melodien lehrt, noch auch nach der 
Auffassung des Monachus selbst Zwar setzt er (Coussemaker II, 
438b, Abs. 1) fKir die plagalen Melodlen die Grenze des licenticdiier 
zugestandenen Umfangs nach der HOhe zu gerade so fest, wie ihn 
unsere Comrannio benutzt: eine Septime c {== g der Transposition) 
fiber dem protus-Grundton D {= a der Transposition). Aber nachher 
(cap. 7, 442b ff.) ftihrt er aus, dass diese wie die anderen an frilherer 
Stelle gegebenen Bestimmungen iiber die Abgrenzung des plagalen 
und authentisehen Bezirks zwar frflher gentigt zn haben scheinen, 
dass es aber hierbei fur viele Gesftnge zweifelhaft bleibt, zu welcher 
Classe sie gehOren. Deshalb hfitten die Neueren eingehendere Be- 
stimmungen getroflFen. Eine davon (444a, Z. 8 ff.) passt genau auf 
unsere Communio : [cantus] tangit saepttis guintutn gradum supra^ quam 
(statt Coussemakers quern) dtscendit stA suo finali; wiederholt in 
dem dritten der 444a mitgetheilten Verse, und nochmals in der Er- 
klftrung dieses Verses (444a, letzte Z. ff. Tertia regula etc.). Alle 
diese Stellen besagen: Wenn ein Gesang sich hftufiger bis zur Quinte 
tiber der finalis erhebt, als er unter diese hinabsteigt, gehOrt er der 
authentisehen Tonart an. — Sehr h&ulig geht unsere Communio bis 
zur Quinte iiber dem protus-Grundton — wie wir sahen, auch darfiber 
hinaus, und zwar nicht selten. Die Stufe unterhalb des Grand- 
tones benutzt sie hingegen nur an einer Stelle, den Ton G unterhalb 
des Grundtons a der Transposition bei oleo, et, was, nebenbei gesagt, 
in der Strassburger Emendations-Fassung die finalis D selbst giebt. 
Man wird zugestehen mtissen, dass es mit dieser Ansicht, der dor 
Autor durchaus zustiihmt, unvereinbar ist, dass er unsern Gesang als 
eine plagale Melodic bezeichnet. 

Femer: Von den Beispi^^n fur die Nothwendigkeit der Quinten- 
Transposition, die er in dem Abschnitt 440b, vorletzt. Abs. ff. EH tamen 
hie etc. lehrt, nennt er die Comm. De fruetu operum als drittes und 
letztes. Auch von den beiden vorhergehenden giebt er die Tonart an. 
Und diese Angabe ist gleichfalls bedenklich. Die an erster SteDe (441 a, 
Z. 19) genannte Antiph. Magnum haereditatis mysttrium erscheint 
uberall als dem plagalen protus (2. modus) zugerechnet. Die un- 
zweifelhaft plagale Melodic mtisste auch der Monaohits nach seinen 
oben erwahnten Bestimmungen (cap. 7) unbedingt dafilr ausgebcn. 
Nach dem Coussemakerschen Text rechnet er sie dem authentisehen 
protus (1. modus) zu. Die nun (441a, Abs. Z. 1) folgende Antiph. Tu 
Domine universorum fiihrt er unter dem 2. modus auf. In die neueren 
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Gesangbtlcher ist sie nicht aufgenommen. Sie findet sich aber in 
dem Autiphonar der Cluniacejiser I, im Commune Sanctorum, fol. 44^ 
(in DedicationeJBcelesiae), sowie II, fol 85^. (Dominicis diebus mensis 
Octobris), und in dem handsehriftlichen Antiphonar der Cistercienser, 
S. 326 (in Dedic. Eccles.). Die in beiden Btichem im wesentlichen tiber- 
einstimmende Melodie gilt beiden gleicherweise aJs eine Melodie des 
authentischen protus (1. modus). Nach den besonderen Bestimmungen 
des MoNACHus Garthusiensib kOnnte sie auch plagal sein. JedenfaUs 
aber erweckt die mangelhafte Angabe tiber die erste der genannten 
Antiphonen auch Zweifel an der Zuverlftssigkeit der Tonart-Zurechr 
nung dieser zweiten. Und beides zusammen macht die Angabe des 
2. modus filr unsere Conununio noch zweifelhafter. Dazu kommt ein 
drittes. Wenn der Autor mehrere Beispiele fflr den gleichen Vor- 
gang giebt, dessen Vorkommen in den verschiedenen Tonarten 
er constatirt und eben durch Beispiele nachweisen will, warum soUte 
er als letztes schliesslich einen Gesang anftihren, der den gleichen 
modus hat . wie eine der bereits genannten Melodien? Da in den 
beiden als Beispiele citirten Antiphonen der protus (authentus und 
plagalis) bedacht.lst, so erwartet man in der Communio mit Recht 
einen Beleg fUr eine andere Tonart. Diese kann aber nur der tritus 
sein. Denn der tetrardus, an den man anstatt des tritus, wie wir 
wissen, auch noch denken kOnnte, kann von dem Autor unmOglich 
gemeint sein, da er tetrardus-Melodien von der MOglichkeit und Noth- 
wendigkeit der Transposition dberhaupt ausschliesst. 

Und endlich folgt der Monaohus in dieser ganzen Transpositions- 
Angelegenheit der von Cotto im Cap, 14 (Gerbert II, 248a ff.) ge- 
gebenen, uns von frtlher her (siehe S. 82 flF.) wohlbekannten Lehre, 
den er auch sonst benutzt und w5rtlich abschreibt. Gerade auch in 
Betreff des tetrardus finden sich Cotto« Beweisgrlinde zum Theil 
wOrtlich bei ihm wleder, Und von Cotto hat er denn auch jene drei 
Beispiele aus einer grOsseren Anzahl entlehnt, und zwar in derselben 
Reihenfolge, wie sie bei diesem seinen Gewfthrsmann stehen. Ftir 
die beiden ersten, die beiden Antiphonen, hat Cotto keine specielle 
Tonart-Angabe gemacht. Nu;* aus der Zusammenstellung mit einem 
andem vorher genannten und dem protus (ohne nfthere Bestimmung, 
ob dem authentischen oder dem plagalen) zugeschriebenen Gesang 
Gaudendum est nobis kOnnte dex Leser die Zurechnung der ersten von 
ihnen zum protus so ohne weiteres zu entnehmen geneigt sein. Aber 
gerade bei der Comm. De fruciu operum, die auch Cotto als letztes 
Beispiel aufftihrt, hat dieser -die Tonart wieder ausdrtlcklich genannt. 
JacobBthal. iO 
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Wie wir wissen (S. 56 u. S. 88), rechnet er eie aus Princip zum tritus. Und 
zwar hebt er mit selnen Worten: (249 b, Z. 1 ff.) Sed et cantus triH in 
loco 8U0 aliquotien$ carUari nequtt besonders hervor und zeigt er ebeu 
an unserer Communio, das8 es wie in anderen modi auch im tritus Ge- 
sftnge giebt, die transponirt werden mdssen. Es ist aber nun kein 
Grund ersichtlich, weshalb der entlehnende Monachus gerade hier, wt) 
ihm eine bestimmte und nachdrtickliche Aeusserung seines Gewahrs- 
mannes vorliegt, von diesem abweiehen sollte. Wenn er aber wirklich 
dazu einen Grund und die Absicht tiatte, mit der Zurechnung zuni 
2. modus eine andere eigene Meinung zu ftussem, dann mtlsste diese 
doch wenigstens mit seinen oben erwfthnten Ansichten liber Authen- 
tioitat und Plagalitftt der Melodien im Einklang sein. In diesem Licbte 
betrachtet, wird die Zurechnung unserer Communio zum 2. modus, die 
man bei Coussemaker liest, schwerlich als zuverlftssig gelten kOnnen. 
Mit grosser Wahrscheinlichkeit ist sexti torn statt secundi zu lesen. 
Solche Lesefehler sind ja in den Coussemakerschen Texten leider 
Seite far Seite in Menge (so hat er kurz vorher (441a, Z. 22) E statt 
C, dann bei der Antiph. Tu Domint univer^orum nach den Worten qui 
nullam habes statt indigentiam das unrichtige vide). Vielleicht steht 
in der Handschrift die Zahl des modus als die Ziffer VI geschrieben, 
woftlr Coussemaker dann 11 gelesen hfttte. 

Die in Coussemakers Text befindliche Tonart-Bestimmung, wo- 
nach die Communio in einer noch nicht emendirten Fassxmg gleich- 
wohl mit dem protus-Schluss versehen sein mtlsste, ist daher als zu 
wenig glaubhaft zu bezeichnen, als dass man mit ihr rechnen dtlrfte. 
Dm*ch sic wird also die in dem vorliegenden Fall I angenommene 
Entstehungsart des in unserer Emendations -Fassung beflndlichen 
protus-Schlusses, wonach diese den Schluss in einer unemendirten 
Fassung bereits fertig vorfand, nicht im geringsten gestiitzt, noch 
werden andere MOglichkeiten seiner Entstehung durch sie irgendwie 
beseitigt. Diese Entstehungsart kann uns auch nur als eine unter 
den von uns aufzuweisenden MOglichkeiten gelten. Und dieses 
Resultat ist wichtig genug, um durch eine so langathmige Beweis- 
ftLhrung gewonnen zu werden. Zumal, da dem Beobachter in der 
Strassburger Version Erscheinungen entgegentreten, die es ihm nahe- 
legen, zwischen ihnen und der Entstehung des Schlusses einen in- 
timeren Zusammenhang zu vermuthen. 

II. Die Fassung, die der Emendation zu Grunde liegt, endigte 
nicht mit dem protus-Schluss, sondem mit dem Schluss, den die 
Ueberlieferung in der Transpositions-Lage auf c hat, wie wir 
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ihn au8 dem Grad. Sarisbor. oder dem Antiphon. von Montpellier 
kennen. 

Hier sind zwei FftUe mOglich: 

a) Die Melodie ist zu zwei verschiedenen Malen der Veriiiidc- 
ning nnterworfen worden. Zuerst ist sie nm* mit Rilcksicht auf die 
Beseitigang des chromatisch alterirten Es (= > der Transposition) 
emeudirt worden; ihr Schluss aber ist unangetastet, and sie selbst 
also eine tritus-Melodie, wofttr sie der Emendator zweifelsohne ge- 
nommen haben mtlsste, geblieben* Spflter ist ihr dann statt dessen 
der protus-Scbinss angehAngt worden. 

Der Emendator, der die erste der beiden Vertoderungen vor- 
nahm, gab der Melodie den ihr gebiihrenden Schluss auf F. Und 
ich will bemerken, dass, falls ihm die Schlusscadenz mit dem ganzen 
Ton unter dem Grundton, wie in dem Antiphon. von Montpellier, 
vorgelegen hfttte (c ► ► c c), er dafar den halben Ton hfttte einsetz«n 
mtLssen {FE EF F). £r hatte also diesem Schluss die normale Lage, 
eine Qninte unter der Transposition, zu geben, gerade so, wie es im 
Fall I mit dem bereits vorgefundenen protus-Schluss geschah. Und 
was dort (8. 142 f.) von der voraufgehenden Wendung auf homints 
gesagt wurde, gilt naturlich auch hier. Es kOnnten also hier die- 
selben Griinde wie dort wirksam gewesen sein, sie noch in der 
hCheren Lage, eine Quarte unter der Transposition zu halten. Der 
Schluss aber giebt auch hier keine Veranlassung, nicht schon sie in 
die normale tiefere Liage zu versetzen. 

HUtte nun der,^er spftter die zweite Vertoderung an der so emen- 
dirten Melodie vomahm, die Figur auf ^omtnttf wirklich in dieser tieferen 
Lage vorgefunden, so bot ihm der gegen den tritus-Schluss eingetauschtc 
protus-Schluss keinerlei Veranlassung sie hinaufzunicken. Ja, falls 
er die Melodie nur in dieser Emendation kannte, oder nur ihr Beach- 
tung schenkte, war es ftlr ihn tiberhaupt nicht ersichtlich, dass sie 
emendirt, dass sie durch das HinaufrtLcken einzelner Theile zu ihrer 
jetzigen Gestalt gekommen war. Er hAtte denn, was kaum anzu- 
nehmen ist, ein llberaus feiner imd geschulter Kritiker sein mlissen, 
um solches aus inneren Anzeichen schliessen zu kOnnen. Ihm lag 
also, falls er die Wendung auf hominU in der tieferen Lage vor£and, 
der Gedanke, sie eine Stufe hinaufzurtlcken, ganz fern. 

b) Eine und dieselbe Emendation bewerkstelligt die beiden Ver- 
toderungen, die nach der Annahme ad a) von verschiedenen in 
getrennten ZeitrAumen gemacht wurden, zu gleicher Zeit: Zugleich 
mit dem Hinaufriicken der Melodietheile behufs der Seseitigung des 

10* 
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chromatischeii Tones verwandelt sie den vorgeftindenen tritus-Schlass 
in den protus-Schluss. 

Bei der im Fall I und in der ersten Vertoderang des Falles Ila 
angenommenen Entstehungsart des Schlusses mussten sich die Emen- 
(latoren die Frage nach der Lage dieses Schlusses steUen. Und sie 
inussten sich fttr die normale Lage, eine Quinte unterhaJb der Trans- 
position, entscheiden, wie wir sie dort, wie auch sonst, ura solches 
Lagen-Verhftltniss zu kennzeichnen, nach dem Verhftltaiiss znr Trans- 
positions-Lage angegeben haben. Diese Frage faUt hier fort. Der Emen- 
dator erflndet seinen Schluss unbektlmmert mn den, den er vorflndet; 
and ohne Rticksicht auf das Lagen-Verhftltniss zu diesem hat er ihn 
dnfach nach D als dem Grundton der Melodic zu flihren. Aus diesem 
seinen eigenen Schluss erwftchst ihm daher auch keinerlei Forderung, 
die Melodic, die von faeiem an bis auf weiteres eine Stufe in die 
HOhe gerflckt werden musste, irgendwle in die normale Lage zurtlck- 
zulenken, damit sie schliesslich in ihr endigte. Aber auch filr das 
Verhaitniss des Schlusses zu der vorhergehenden Wendung auf 
UominiM ist es indiflPerent, ob diese in der erhOhten Lage, die bis un- 
mittelbar vorher nOthig ist, weiter verbleibt, oder in die normale 
zurtickkehrt. Der Emendator hat es ja in der Hand, den Schluss so 
(nnzurichten, dass er sich jener Wendung, in welcher der beiden 
Lagen sie auch sei, anpassen kann. Er hat sich fOr die Beibehaltung 
der hOheren entschieden. Der Grund dafdr Iftsst sich mit Sicherheit 
nicht bestimmen. Es mag ihm als das einfachere erschienen sein, 
die vorher nothwendig gewordene hOhere Lage fflr die kurze Strecke 
bis zu seinem ihm eigenen Schluss nicht raehr zu wechseln. Viel- 
leicht kOnnten ihn auch die ad I (S. 142 f ) genannten Grdnde bestimmt 
haben, die das Verhftltniss zwischen der Wendung auf hominis^ zu 
den vorhergehenden TOnen betreffen, und die sich hier ebenso gut 
wie dort geltend machen konnten. Dem wtlrde der Schluss nichts 
entgegensteUen, was das Gegentheil gebOte. 

Dieses Verbleiben in der hOheren Lage auf homtms kann zwar 
k-eineswegs als ein Beweis gelten ftlr die Annahme, dass es derselbe 
war, der einige Melodietheile in die HOhe iUckte, und der zugleich 
in selbstftndiger Weise den Schluss geftndert hat. Aber es erklftrt 
sich so am ehesten. 

Die in Fall I angenommene Fassung der Melodic, in der der 
protus-Schluss bereits von Hause aus, also vor der Emendation, vor- 
handen war, liegt uns in Wirklichkeit nicht vor. Auch sie ist ftirun^ 
nur eine Hypothese (siehe S. 146). Wir kennen den protus-Schluss 
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nur aus unserer Strassburger Version, also in einer Fassung, die zn- 
gleich dnrch partielles Hinaufrflcken emendirt ist. Die Gleichzeitig- 
keit dieser beiden Erscheinungeu legt nattlrlich den Gedanken nahe, 
ob sie etwa in einem inneren Zusammenhang mit einander stehen. 
Und, bleiben wir bei der letzten Annahme (lib) hinsichtlich der Ent- 
stehung des protas-Schlusses, so wird man fragen, ob der Emendator, 
der, mn das Chroma zu beseitigen, einzelne Melodietheile hinauf- 
rflckte, aus diesem Prozess einen Grand entnahm, den vorhandenen 
tritas-Schluss zu ftndem. 

Dabei kommt nattlrlich auch die Beschaffenheit des tritus- 
Schlusses selbst, den er vorfand, in Betracht. Man erinnere sich bei 
dieser Gelegenbeit der Bildung des Schlusses mit Benutzung des 
Tones ► in dem Antiphon. yon Montpellier, ftlr den im Grad. Sarisbui-. 
eventuell b zu lesen ist. Gerade der ganze Ton unter dem Grund- 
ton, wie ihn das Antiphon. von Montpell. als ► unter dem Grundton c 
seiner Transpositions-Version hat, k5nnte bei jener Aenderung als 
Ursache mitgewirkt haben. Mit diesem Ton ist der Schluss (c^ kc c), 
wie fttlher gesagt, kein einwandfreier tritus-Schluss, der ja unterhalb 
des Grundtons den diatonischen Halbton verlangt und nicht, wie 
dieser, einen mit chromatischer Emiedrigung gebOdeten Ganzton hat. 
Und einem so gearteten Schluss die Lage auf der finalis F zu 
geben, wftre nicht mOglich, ohne jenen ganzen Ton unterhalb dieses 
Grundtons, der hier zu dem chromatischen Es wtlrde, in den halben 
Ton E zu vertodem. Ihn in diatonischer Weise mit dem ganzen 
Ton zu bilden, mtLsste er um eine Stufe in die HOhe gertlckt werden, 
wobei er aus FEs EsF F zn QF FO O wttrde! Dann ginge er 
aber auf Q aus. Und der Gesang, der in der Fassung der Vorlage 
dem Emendator, wie sein ganzes Verhalten in der Strassburger 
Version zeigt, ale tritus-Melodie erscheinen musste, wlirde in geradezu 
unmCglicher Weise im tetrardus endigen. Sollte der Emendator 
diesen Schluss vor sich gehabt haben, so kOnnte er an dem Miss- 
verhaltniss zwischen ihm und der ganzen tibrigen Melodic Anstoss 
genommen und daraus die Folgerung gezogen haben, dass er fehler- 
haft sei und gea,ndert werden mtisse. Er brauchte ihn aber nun 
gerade nicht gftnzlich zu verwerfen. Er hfitte' in ihm ja den ganzen 
durch einen halben Ton. ersetzen und ihn so zu einem wirklichen 
auf F darstellbaren tritus-Schluss machen kOnnen. Aber einen total 
anderen zu erfinden, der den ganzen Gesang zu einer protus-Melodie 
stempelte, bot jenes Missverhaltniss keinen zwingenden Grund, 
hOchstens vielleicht eine Anregung. Abgesehen davon, dass eine 
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FolgeraBg* ans jener doeh nur problematischen Annahme hinsiehtKch 
der BeschaflPenheit des dem Emendator vorliegenden tritns-Schhisses 
fttr eine so wiohtige Angelegenheit selbst nur einen sehr problema- 
tischen Werth hatte, rndssten bei einer so bedentsamen Aendemng, 
wenn sie tlberhanpt aus stichhaJtigen GrQnden geschehen sein sollte, 
hOhere Motive, die das innere Wesen der Melodic betreffen, wirksam 
gewesen sein. 

Und in der That zeigen sich bei nftherer Betraohtnng . der 
Melodie gewisse Vorgftnge, die ftir diese Voraussetznng eine reale 
Ginindlage bieten. 

Der Gesang besteht ans den vier Hauptabschnitten (Distinctionen) 

1. De fructu operum tuoruniy Domtne, satiabitur terra: 

2. ut educas panem de terra, et vinum laetificet cor homims: 

3. ut exhilaret faciem in oleo^ 

4. et pants cor homims eonfirmet. 

Von diesen schliessen zwei, der zweite und diitte, mit Cadenzen 
ganz gleichen Baues, und ebenso schliesst innerhalb des letzteren 
auch der kleinere Abschnitt auf exhilaret. Der erete Hauptabschnitt 
endigt mit einer mit den anderen im wesentlichen ftbereinstimmenden 
Cadenz. Sie alle haben das gemeinsam, dass sie in ihren Schlusston 
stufenweise von oben hinabsteigen und vorher seine obere Terz 
bertihren; die drei erstgenannten lassen dazwisciien auch schon den 
Schlusston hOren. Diese dem Mittelaltcr sehr geltofige Cadenzbildung 
erscheint hier nun auf verschiedenen Stufen, in der Transpositions- 
Version des Grad. Sarisbur. in folgender Weise: 

Cadenz des 2. Hauptabschnitts a abcbab ba 

ho mi nis 

Cadenz des 3. HaQptabschnitt8 ^o a^aGa a6 

o le 



Cadenz bei dem Einschnitt innerhalb e gff dedod de 

des 3. Hauptabschnitts 

ex hi la ret 



Cadenz des 1. Hauptabschnitts cdede de 

ter . _ . ^ra 
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Von diesen Cadenzen, die in der Gliederung der Melodic in 
markantester Weise wirken, stehen zwei, die des ersten Hauptab- 
schnittes (ferra) und die innerhalb des dritten beflndliche, an dritter 
Stelle aufgefahrte (exhilaret), auf dem Grundton c der Tonart, die in 
dem ftir m\& maassgebenden Sinn der tritus, und zwar der plagaie 
tritna ist. Die beiden anderen schliessen ihre Abschnitte auf TOnen 
unterhalb des Grundtons ab, wie es einer plagalen Melodie wohl an- 
gemessen ist. Die, welche den zweiten Hauptabschnitt endigt 
(haminis), ist eine protus-Cadenz auf der Terz a unterhalb des Grund- 
tons, die Cadenz der dritten Distinction (pleo) schliesst auf dessen 
Unterquart in O. Durch Verwendung des chromatisch alterirten 
Tones ► wird sie in modulatorischer Ausweichung nach der Trans- 
positionsskala x + I? zu einer protus-Cadenz. Und ich bemerke aus- 
driicklich, dass dieses ► in keinerlei Weise durch eine Riicksicht auf 
inelodischen Wohllaut, um einen etwaigen tritonus b — F zu vermeiden, 
hervorgerufen sein kann. Denn es ist, wie tlberhaupt in der Melodie, 
also anch hier kein F vorhanden, zu dem ein durch das > etwa er- 
setztes b in Beziehung gebracht sein kOnnte. In ganz spontaner 
Entstehung ruft das ► jene Bildung hervor. 

Die Gliederung der Melodie durch die genannten Cadenzen er- 
giebt also folgendes Bild: 



Grundton 
und Ton- 
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Melodic 
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1. Haupt- 
abschniits 

(terra). 
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auf dem 
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auf dem 
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I Cadenz des 
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auf G, der 

Quarte 
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tons 

protus- 
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der Modu- 
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durch ► 



Schluss 
der Melodie. 



auf dem 
Grundton c 



mit ► leiter- 
fremd 

mit b leiter- 
eigen 



In diesem Bilde geht nun eine Verftnderung vor, sobald der 
Emendator, der der Melodie als Ganzem die um eine Quinte unter- 
halb der Transposition beflndliche Lage giebt, mit seinem partieUen 
einstufigen Hinaufriicken eingreift und dadurch, wie uns bekannt, 
auch das Ende der dritten Distinction, um den alterirten Ton in ihr 
zu beseitigen, eine Stufe hOher legt Die Cadenz dieses Abschnittes 
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{oleo) kommt jetzt nicht zu ihrem eigentlichen Sitz auf C, der Quinte 
unterhalb des Tones O der Transposition, sondem auf Z>, der Quarte 
darunter. Dieses nothwendige Ergebniss hat aber noch eine weitere 
Folge. Die Cadenz des zweiten Haaptabschnittes {homtnis) nlnimt 
nattlrlich ihre normale Stellung, eine Quinte unter dem a der Tran?- 
positions-Lage ein. Und so kommt es, dass beide, die in der ur- 
spriinglichen Transpositions-Fassung an verschiedenen Stellen (auf n 
und G) lagern, nunmehr auf demselben Ton Z> ihren Sitz liaben: 

Cadenz des 2. Hauptabschnitts D OEFEDE ED 

ho mi. Jits 

Cadenz des 3. Hauptabschnitts FG EFEDE ED 

o U o 

In der Transpositions-Lage besitzt die Melodie gerade auch in 
diesen Cadenzen Mannigfaltigkeit und Eigenthumlichkeit der Bildung. 
Sie cadenzirt zuerst auf a — am Schluss der zweiten Distinction, 
und nachdem sie gleich nachher eine Terz hOher auf c — beim Ein- 
schnitt innerhalb der dritten Distinction — cadenzirt hat, Iftsst sie 
schliesslich wieder nach nur kleinem Zwischenraum die Cadenz des 
dritten Hauptabschnittes eine Stufe unterhalb der ersten dieser drei 
auf 6 hinuntersinken. Die Wirkung ist um so stIU'ker, als alle drei 
ganz gleich gebaut sind. Und nocih eigenthtimlicher wird sie durch 
fojgendes: Die letzte dieser Cadenzen, zu deren Schlusston G die 
Melodie schliesslich als zu ihrem tiefsten, nur an dieser Stelle er- 
reichten Punkt hinuntersteigt, ist zwar, wie die erste, eine protus- 
Cadenz. Aber nicht, wie diese, auf ihrem eigentlichen Sitz, dem 
(Transpositions-) Grundton a der protus-Tonart, sondem auf eineni 
Ton (G), der sonst einen dem Charakter dieser Tonart fremden 
Schluss bildet, der eine protus-Cadenz nur mit Hiilfe jener modu- 
latorischen Ausweichung durch das ► gewinnen kann. 

Die Einbusse an diesen Dingen, die die Melodie durch die 
Emendation erlitten hat, ist sehr bedeutend. PtLr die gegenwftrtige 
Betrachtung, die sich auf dem Gebiet der Tonalitftt des Gesanges 
abspielt, tritt sie zurtlck hinter dem Umstand, dass nach voUbrachter 
Emendation die zweite der beiden protus-Cadenzen (oleo) an derselben, 
einer solchen Cadenz von Eechts wegen zukommenden Stelle der Ton- 
leiter, auf dem Tone 1>, liegt wie die erste (hominis). Beide, voUkommen 



Digitized by VjOOQIC 



— 153 - 

ubereinstimmend, von der gleichen typischen Stnictur, die eine kraf'tig-e 
Gliederang zn Wege bringt, schliessen nun zwei aufeinander folgende 
Haaptabschnitte in gleicher Weise mit einem protus-Schluss auf dem 
Gnmdton dieser Tonart ab. Sie haben unter den drei Cadenzen, die 
innerhalb der Melodie an der Stelle der st&rksten Einschnitte — 
zwischen je zwei Distinctionen — stehen, noch dazu die Majoritat 
Nur einer dieser Einschnitte, der erste, wird durch eine andere 
Cadenz (terra) — am Schluss der ersten Distinction — auf F {= c der 
Transposition) gebildet, wie man sich ans einem bald zu ersehenden 
Gnmde aus der 2. statt aus der 3. Reihe der Melodie-Darstellung Uber- 
zeugen mOge, und es ist nur ein kieinerer Einschnitt, — jener inner- 
halb der dritten Distinction — bei dem sich auf exhtlaret gleichfalls 
eine solche Cadenz zeigt. 

Welche Bedeutung die Schlttsse der Hauptglieder, der soge- 
nannten Distinctionen, ftir die TonalitUt einer Melodie haben, ist eine 
ftlr die ganze Tonalit&ts-Angelegenheit sehr wichtige Frage, die wu' 
hier nicht zur ErOrterung bringen kOnnen. Das meiste darflber 
haben wlr noch zu lemen. In welcher besonderen Art die An- 
gelegenheit aber angesehen werden konnte, wissen Mir aus An- 
gaben wie der im 11. Capitel von Gdidos Microlog bei Gerbert U, 
12a, letzt. Abs., Z. 1 if., Additur quoque etc., und der anderen in 
Oddos Dialogus de musica bei Gerbert I, 257b, Z. 5 v. u. flf., Plurex 
autem etc., die uns noch spftter im Vin. Abschnitt beschftftigen wird. 
Danach soil die Mehrzahl der Distinctionen einer Melodie nicht mit 
jedem beliebigen anderen Ton, sondem mit dem Ton endigen, der als 
Schluss- und Grundton des ganzen Gesanges dessen Tonart bestimmt. 
Das heisst mit anderen Worten, dass der Grundton des Gesanges durch 
die Ueberzahl solcher mit ihm ausgehender Distinctions-SchliiBse seine 
tonale Herrschaft im Inneren der Melodie geltend machen soil. 

In diesem Sinne prAdominirt nun im Innem der Melodie unserer 
Communio in Polge der Emendation der Ton D, der Grundton der 
protus-Tonart. Das kann bei dem Emendator sehr wohl den Glauben 
erweckt haben, die Melodie gehOre dieser Tonart an. Man muss 
sich nur vorstellen, dass er die Tonalitat nicht ftir die Fassung, die 
er tVL emendiren untemahm, bestimmt hat, sondem ftir die, die das 
Resultat seiner Emendation war. Die Emendation selbst kann er in 
zwiefachem Sinn untemommen haben. Entweder, indem er sie aus 
inneren Grtinden ftir nothwendig hielt, wenn er ntoilich das chro- 
matische Es fllr einen Fehler ansah, der sich in die Melodie einge- 
schlichen hatte, gerade so wie Cotto vora Fis denkt (siehe S. 65 
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unten ff.). Und nun meinte er, dureh die Beseitigang des Chromas, 
die er mit seiner Emendation bezweckt, dem Oesang seine ursprdng- 
lichere und reinere Form wieder zu geben. In diesem Falle wtirde 
<»r,* unbekiimmert um die Version, die er fQr fehlerhaft und ver- 
besserungsbeddrftig hielt, sich bei der Entscheidung ilber die TonaUtat 
nur dureh die Fassung seiner Emendation haben bestimmen lassen. Und 
es lag ihm dann sehr nahe, den tritus-Schluss dieser Transpositions- 
Version ebenfalls flir einen Fehler zu halten. Zumal, wenn er ihm 
in der Gestalt mit dem ganzen Ton unterhalb des Grundtons vor 
Augen stand, in der er ihm ohnehin annichig erscheinen musste 
(siehe S. 149). Kein Wunder also, wenn ihm die innere Structur der 
gereinigten Melodie sagte, sie gehOre dem protus an, und sie mdsse 
in dieser Tonart schliessen. Und wir werden aus jenen bereits ge- 
meldeten Worten Oddos spftter ersehen, wie iiber die Gestaltung des 
Schlusses einer Melodie im Verhftltniss zu ihrem Inneren gedacht 
werden konnte. Der Emendator konnte die Emendation aber auch 
nur aus ilusseren Grunden der Zweckmftssigkeit fttr angebracht 
halten. So, wenn er ohne Verstftndniss fQr das Chroma und seine 
Bedeutung und ohne Rtlcksicht auf die Frage, ob der chromatische 
Ton der Melodie eigentlich von Hause aus zukomme, ihn als irgend- 
wie unzeitgem^s oder unzweckm&ssig, wie z. B. als ein Element, 
das bei der Ausftlhrung des Gesanges UnzutrHglichkeiten verursachte, 
dureh die Emendation zu beseitigen suchte. Auch dann konnte er 
der Meinung sein, dass der G^sang in der Form, in der er aus der 
Emendation hervorging, seinen Schluss jetzt besser in der D-Tonart, 
die im Innem nunmehr in den Vordergrund tritt, zu flnden habe. 

Damit ist zwar die Geneigtheit, die Melodie dem protus zuzu- 
rechnen glaubhaft gemacht, die Berechtigung hierzu aber noch nicht 
g&nzlich erwiesen. Diese mfisste sich aus ihrem ganzen Verlauf er- 
geben, wenn man annehmen will, dass die Bestimmung der Tonalitat 
im Einklang steht mit dem allgemeinen Verhalten der Melodie. Und 
in der That zeigt sich hier nichts, was dagegen Widerspruch erheben 
kOnnte, dass der Gesang, der bei anderen dem plagalen tritus zu- 
geeignet ist, jetzt dem authentischen protus zugehOren soil. ZunAchst 
umfasst der Umfang, wie schon bei anderer Gelegenheit (8. 144) 
gesagt ist, die TOne D—c. Ohne die einstufige ErhOhung der 
Emendation an der zweiten Stelle wlirde er von C—c (= G^g der 
Transposition) reichen. Er kann ebensogut wie als der des plagalen 
tritus als der des authentischen protus gelten. Und die hOhere Region 
dieser TOne wird von der Melodie in dem Maasse benutzt, wie es 
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ihr, die im Sinne des tritus plagal ist, als authentischer im Sinne des 
protus gebUrt. Zwar verzeiclmet das Strassbnrger Graduale diese 
ZugehOrigkeit, die uns Guidob Tonar (siehe S. 52) meldet, nicht; wie 
derni solche Angaben nur selten in den Handschriften kirclilicher 
Gresangbticher za treffen sind. Aber der authentische Charafcter der 
Melodic tritt in ihr dnrchweg aufs dentlichste hervor. Nicht bios, 
dass im ganzen Veriauf der Melodie die Quinte a (= e der Trans- 
position) tlber dem nonmehr als Grondton geltenden D hauflg, auch 
mehrfach und nachdrficklich wiederholt und als hOchster Punkt einer 
Melodiewendung hervortretend erscheint. Auch gleich in dem An- 
fang (De frudu operum), der zwar ganz dem Wesen des plagalen 
tritits entspricht, kann man gleichwohl durchaus auch das Walten 
des protns, and zwar ansgesprochenermaassen des authentischen 
protns sehen. Und ich bemerke hierzu, dass sieh in den beiden 
typischen Melodien der Antiphonen-Psalmodie dieser beiden Tonarten, 
soweit ich diese aus ftlteren Quellen constatiren kann, die Anfangs- 
tOne der Commitnio wiederflnden, in denen jene Psalm-Melodien 
gerade tlbereinstimmen. Und daraus eben, dass der Gesang eine der 
beiden Erscheinungsformen des protus, die authentische, so con- 
sequent festhftlt, konnte man wohl ein Recht entnehmen, ihn ohne 
Scrupel im Sinne dieser Tonart zu deuten. Und wenn firtlher (S. 137 
und 139) bei Besprechung der hinaufgertlckten Partien der Communio 
von dem Festhalten an dem Ton F als einem ftlr die Tonart charak- 
teristischen Ton, anstatt ihn mit dem eine Stufe hOher liegenden Q 
zu vertauschen, die Rede war, so gait das im Sinne des protus. 
Denn nicht bios ftir den tritus ist F als dessen Grundton, sondem 
auch flir den protus als dessen Terz von Bedeutung. Ist bei der 
Wahl dieses Tones in der That die Rttcksicht auf die Tonalitftt wirk- 
^am gewesen, so widerspricht nichts der Annahme, dass es die Rttck- 
sicht auf die emendirte Melodie war, dass also der Emendator bei 
(len spontanen Aenderungen in ihrem Inneren unter dem Bindruck 
der Tonart stand, die der Schluss ihr aufprftgen sollte. 

In diesen Zusammenhang gebracht, gewinnt nun eine sehr auf- 
faliende Erscheinung eine hervorragende Bedeutung. Sie zeigt sich 
an der Cadenz, mit der der erste Hauptabschnitt endigt {terra). Die 
Cadenz, die in der Transpositions-Fassung auf c ausgeht, mtLsste in 
der Lage der Strassburger Version (eine Quinte unter der Trans- 
position) auf F stehen, wo die ihr entsprechende Cadenz innerhalb 
der dritten Distinction (exhdlaret) auch thatsftchlich steht (vergl. dazu 
S. 153 oben). Sie, die der tritus-Melodie einen Abschnitts-Schluss auf 
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dem Grandton giebt, wttrde auch der protus-Auffassang durchaus nicht 
widersprechen. Sie vrttrde ganz im Sinne des protus zu einer Cadenz 
auf der Terz dieser D-Tonart, die durch die beiden Abschliisse in D 
{hominis und oleo) ohnehin kr£lftig genug ausgepr&gt ist. Daran war 
es aber noch nicht genug. Sie ist der Tonalitftt des protos noch in 
hOherem Maasse dienstbar gemacht, sie ist auf D, den Grandton 
dieser Tonart selbst, gerQckt und so in eihe protus-Cadenz umge- 
wandelt worden, wie man sich aus der 3. Reihe der Melodie-Darstellung 
im Vergleich zu der 2. und 1 . Reihe flberzeugen kann. Und als Zeug- 
niss fttr das planvolle xmd bewusste des Vorgangs ftlge ich, worauf 
ich schon fWlher (S. 137) hindeutete, hinzu, dass unter der Einwirkung 
dieser Umbildung die £lndemde Hand auch den Beginn des folgenden 
Abschnittes (ut educas etc.) in dem gleichen Sinn retouchirt hat. Aus 
dem Ton F auf «<, wie es dem c der Transposition entsprechend 
heissen sollte, hat sie den gleichen protus-Ton D gemacht, auf dem 
sie unmittelbar vorher die Melodic cadenziren liess. 

Nach irgend einem anderen Grunde zu dieser tiefeingreifenden 
Aenderung, der nicht mit der TonaIit£lt zusammenhinge, wird man 
vergeblich suchen. Auch spricht die Art und Wirkung der Aende- 
rung selbst fttr einen solchen Grund. Denn durch sie wird die Ton- 
art,- in deren Sinn die Cadenz und der ihr folgende Ton umgebildet 
ist, der protus, nun auch dem noch flbrigen der Haupteinschnitte und 
60 der ganzen Melodic auf das nachdrttcklichste impr&gnirt. Nach 
dem Anfang des Gesanges, aus dem man von vomherein einc 
typische Wendung im authentischen Charakter dieser Tonart heraus- 
hOren kann, schliesst nun gleich den ersten Hauptabschnitt eine 
Tonica-Cadenz, zu der die Melodic voil der vorher gehOrten Quinte a 
in natttrlichster Weise und ganz im Charakter des authentischen protus 
hinabgleitet. Der folgende Abschnitt beginnt mit der Tonica, von der 
er in gleicher Art zu derselben Quinte als HOhepunkt • hinaufsteigt. 
Und auf dieser spontan umgestalteten Cadenz und auf der des zweiten 
Hauptabschnittes, die von Hause aus auf dem Grundton D steht, und 
der des dritten, die in Folge des gebotenen einstufigen Hinauf- 
rttckens die gleiche Stelle einnimmt, also auf lanter protus-Cadenzen, 
die auf dem protus-Grundton D aufgebaut sind, beruht die gesammte 
Hauptgliederung der Melodic in ihre Hauptabschnitte. Starker, als 
durch alles dieses, kann sich die Tonalitilt eines Gesanges in seinem 
ganzen Verlauf nicht aussprechen. » . 

Wenn man sich jetzt vergegenwSirtigt, dass die Strassburger 
Version abweichend von der Transpositions -Fassung des Ghui. 
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Sarisbur. dem Ende der Melodie den protus-Schluss giebt, so wird 
man erkennen mtLssen, welchan Einfluss die Tonart, die sich in 
diesem zeigt, auf.dle Ausgestaltung der ganzen Melodie genommen 
hat Nicht Ausserlich ist die Melodie dorch Anhftngung dee Schlusses 
dem protus bios zugewiesen. Sondem sie, die ohnehin im Sinne 
dieser Tonart gedeutet zu werden die MOglichkeit gab, ist ihr nun 
ganz nnterthan gemacht. 

Zur Evidenz wird das, wenn man die beiden Fassungen in der 
Art des S. 151 aufgestellten Schemas darstellt und mit einander 
vergleicht. 
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Ich habe iin ganzen Verlauf dieser Darstellung angenommen 
und sie darauf zugespitzt, dass die protus-Version, wie sie im Gradaale 
von Strassburg steht, entstanden ist aus einer tritas-Fassung von 
der Art wie die im Grad. Sarisbur. (IberJieferte. Und es wxirde dann 
wahrecheinlich gemacht, dass der Urheber der Strassburger Version 
in folgender Weise vorgegangen ist: 

1) Angeregt durch die auf oleo in Folge seiner Emendation 
entstandene Z)-Cadenz, und in Folge des so entstandenen Ueber- 
gewichts solcher JD-Cadenzen an den Haupteinschnitts-SteUen, sab 
er in dem Gesang eine Melodie des protus, womit ihm auch dessen 
sonstiges Verhalten vereinbar schien. 2) Demgemftss gab er ihm 
einen protus-Sciiluss anstatt des vorgefundenen tritus-Schlusses. 3) Zu 
noch starkerer Ausprftgung des protus im Inneren der Melodie ver- 
wandelte er die tritus-Cadenz des ersten Abschnittes (terra) in eine 
protus-Cadenz. 

Erwiesen ist diese Umwandlung zwar nicht als das allein mOg- 
liche Verhaltniss zwischen den beiden Versionen. Erwiesen ist audi 
nicht der Gang, den die Umwandlung nach der obigen Voraussetzung 
genommen hat. Aber sie ist ein Prozess, durch den sich die Neben- 
einander-Existenz der beiden Fassungen auf eine uns plausible Weise 
erkiart. 

Es ware in einem Fall wie diesem freilich besonders wtinschens- 
werth, zu einem bestimmteren Resultat zu kommen. Gilt es doch 
der tlberaus wichtigen Tonalitats-Angelegenheit und der Entstehung 
abweichender, namentlich in Bezug auf die Tonart verschiedener 
Ueberlieferungen. Und verquickt ist dieses Interesse obendrein mit 
dem anderen oben geltend gemachten, auch nach dieser Richtung 
Sinn und Anschauung der Emendatoren kennen zu lemen. 

Um ein sichereres Ergebniss, ja auch nur eine grOssere Wahr- 
scheinlichkeit zu erlangen, bedtlrfte es vor allem der Kenntniss der 
Quellen, aus denen die beiden Versionen geschOpft haben kOnnten. 
Und dann miisste man wissen, in welcher Art diese Quellen benutzt 
worden sind, im AUgemeinen sowohl wie in gewissen Kreisen, und 
speciell in den Btichem, in denen uns die beiden Versionen tlber- 
liefert sind. Dazu ratlsste man aber ihren ganzen Inhalt untersuchen, 
ob er einheitlich oder unter verschiedenen Gesichtspunkten redigirt 
ist. Denn dass sich in solchen Bachem, die lauter einzelne Gesftnge 
enthalten, und in denen sich doch immer ein Sttick der ganzen, langen 
Tradition verkOrpert, denen femer 41^ verschiedenartigsten Quellen 
zuflossen, Redactionen und Emendationen mannigfachster Art und 
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Nodrungen einfach nach dem GehOr oder solche, die der einstanaligen 
Aufzeichnung nach dem Geh6r mehr treu geblieben sind, zusammen- 
finden, ist doch nicht unwahrscheinlich. Doch das sind Aufgaben fdr 
die Zokunft, fClr die wir ja gerade an Untersuchongen wie den gegen- 
waitigen erst lemen wollen. 

Danim aber hat man inzwlschen das Beddrfniss und die Pflicht, 
bis zn dem im Angenblick erreichbaren vorzudringen. Das heisst in 
diesem Pidie, da6 Verhalten der beiden Vereionen zn einander ganz 
flir sich in aUen Einzelheiten zu nntersuchen, die Conseqnenzen aus 
jeder derselben zn Ziehen, und dann alle auf iiire Wechselwirkungen 
hin ZU prUfen, wie es sich bei solchen Untersuchungen eigentiich 
von selbst versteht. Das ergab aber, gerade weil kein weiteres 
Vergleicbsmaterial zur Hand ist, und ohi^e die allgemeine Vorkennt- 
niss solcher Vorgtoge, so vielerlei und so verwickeite Combinations- 
MCglichkeiten, die immer zwischen allerhand Yermuthungen im 
Kreise herum, anstatt zu immer bestimmteren Ergebnissen vorwArts, 
ftihrten, dass es sich nicht lohnt die weitschweifigen Versuche mit- 
zutheilen. 

Gleichwohl Jassen sich ein paar Thatsachen feststellen, durch 
die die Wahrscheinlichkeit des oben ausgesprochenen Verhaitnisses 
zwischen den beiden Versionen sich in demselben Maasse erhOht, 
als die Zahl anderer MOglichkeiten verringert wird. 

Es kann nicht — in umgekehrtem VerhiUtniss, als angenommen — 
eine tritus- Version wie die des Grad. Sarisbur. aus der protus-Fassung, 
wie sie das Strassburger Graduale hat, entstanden sein. Ich spreche 
nicht von irgend einer beliebigen uns unbekannten tritus- und 
einer ebensolchen protus -Version, sondem ausdrtLcklich von diesen 
beiden bestimmten, wie sie uns aus den genannten beiden BUchem 
vortiegen. Die Zeit der Aufzeichnungen muss natilrlich aus dem 
Spiele bleiben. Denn, obwohl das Strassburger Graduale um etwa 
zwei Jahrhunderte jllnger ist, kOnnte es dennoch ftltere Quellen als 
das andere benutzt haben. Es handelt sich vielmehr nur um den 
Wortlaut der Fassungen selbst, aus denen wir Aufschlttsse gewinnen 
wollen. 

Wenn die Melodie des Grad. Sarisbur. aus der des Strassburger 
Graduale abgeleitet sein sollte, so mtlsste das vermittelst der Trans- 
position der letzteren Fassung in die hOhere Quinte, d. h. in die 
Lage, in der sich das Grad. Sarisbur. zu ihr beftndet, geschehen sein. 
Dabei mtlsste eine Btelle anders behandelt werden, die Wendung auf 
dem unmittelbar vor dem Schluss befindlichen hominis^ die uns schon 
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fruher beschaftigt hat. Weil in ihr die 6. Stufe ttber dem Gntndton D 
nicht, wie sonst im Verlauf der Melodic als ►, sondem als fa vor- 
komint, miisste sie nicht in die hOhere Qointe, sondem in die hOhere 
Quarte versetzt werden, wenn die gleichen Tonverhfiltnisse entstehen 
soUten. Es ist die Umkehrung des Vorgangs, den wir eonstatirten, 
als wir davon ausgingen, dass die Strassbnrger Version aus der des 
Grad. Sarisbur, abgeleitet sei. Damals erschien uns diese Wendung 
in der Strassbnrger Melodie — freilich ohne Noth — um eine Stnfe 
gegentiber der sonstigen Lage dieser Fassung in die HOhe gertlckt 
(S. 140 unten f.). Wenn nnn bei der jetzt angenommenen Ableitung die 
Wendnng aus der Lage, die sie in der Strassbnrger Melodie hat, in 
die hOhere Quarte versetzt wird, so erscheint sie in der aJt)geleiteten 
Fassung in derselben Lage, in der sie das Grad. Sarisbur auch wirk- 
lich hat. Was mit ihr zum Zwecke ihrer treuen Wiedergabe vor- 
gehen musste, ist es also nicht, wodurch die MOglichkeit dieser 
Ableitung ausgeschlossen ist» 

Dem Anscheine nach verlangte noch eine andere Stelle, die 
Silbe hi von exhtlaret, die gleiche Behandlung, da die Strassbnrger 
Handschrift anch auf ihr in der Wendung c h h a den Ton b zeigt. 
Das Grad. Sarisbur, hat daffir die drei TOne gff, Und um nichts zu 
verschweigen, wo es auf peinliche Genauigkeit ankommt, sei auch 
auf den in der Strassbnrger Version tlberschtissigen vierten Ton hin- 
^ewiesen. Man kann ihm aber nur die Bedeutung einer Variante 
beimessen, wie sie oft. genug vorkommt, und wie sie in anderer 
Form auch in den Gradd. Reims (gef) und Pothier (cak) erscheint, die 
den tlberschtissigen Ton der Strassbnrger Version an zweiter Stelle 
verwenden. Dieser Zusatz kommt far unsere Frage also gar nicht in 
Betracht. Das in der Wendung vorhandene b hingegen hiltte, well 
es den Zwang austLbt, die Lage der Transposition zu ftndem, wirk- 
liche Bedeutung fiir uns, wenn es acht wftre. Das ist aber fraglich. 
Denn dieser Ton stOrt die sonstige Uebereinstimmung zwischen 
beiden Versionen. Er mtlsste entsprechend dem Ton f des Grad. 
Sarisbur., das sich in dessen Umgebung ja doch in der gewOhnliehen 
Quinten-Lage tiber der Strassbnrger Melodie befindet, ► heissen. So 
heisst er auch wirklich im Grad. Pothier, und im Grad. Reims steht 
in entsprechender Weise f, Es ist daher auch m<iglich, dass in der 
Strassbnrger Handschrift das Emiedrigungs-I? vor dem Ton fa nur 
vergessen, und dass ► zu lesen ist. Sollte das b dennoch Acht sein, 
so wtlrde durch die nnn erforderliche Quarten- statt der Quinten- 
Transposition die Wendung auf hi eine Stufe tiefer zu liegen 
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kommen, als sie das Grad. Sarisbur. hat. Aber bei der Unsicherheit 
dieses Tones mtlssen wir diese Stelle ausser dem Spiele lassen und 
dtirfen keinenfalls aus Ihr einen Grund gegen die MOglichkeit der 
▼oraosgesetzten Ableitung herholen. 

Wie steht es aber mit den Stellen, die in dem Grad. Sarisbur. 
das > haben, mit den TOnen auf educas partem de nnd mit der 
grOsseren Stelle faciem in oleo etc.? Wenn man bei dem Versuch, die 
Melodie des Grad. Sarisbur. aus der Vei-sion des Strassburger Buches 
abzuleiten, an diese SteDen gelangt, wird man bei ihnen die Trans- 
position in die hOhere Quinte, die docli zu Grunde liegen muss, auf- 
geben und mit der Lage in der hOheren Quarte vertauschen, in der 
sie sich im Grad. Sarisbur. thats£lchlich befinden? Keineswegs, da 
sich ja ihre Tonverhaltnisse in der hOheren Quinte genau, und zwar 
ohne ► zu verwenden, wiedergeben lassen. Wer soUte wohl auf den 
Gedanken kommen, was sich in dieser normalen Transpositions-Lage 
ohne Alteration eines Tones ausdrtlcken lAsst, in eine andere, die um 
eine Stufe tiefere Quarten-Lage, hinunter zu rtlcken, die den Ton ► 
erheischt uiid das Intervall an den Bertlhrungspunkten mit der 
Quinten-Lage vertodert? Wie kOnnte also aus der Strassburger 
Fassung dieser Stellen die entstehen, die das Grad. Sarisbur. ihnen 
giebt? Man sieht, die Annahme, dass die Melodie des Grad. Sarisbur. 
aus der des Strassburger Graduales entstanden sein kOnne, ist eine pure 
UnmOglichkeit. Die Melodie, die sich aus dieser ableiten liesse, wflrde 
eine ganz andere Physiognomie bekommen. Und gegentiber der Halt- 
losigkeit dieser Hypothese erinnere man sich, was sich bei der An- 
nahme des entgegengesetzten VerhiUtnisses, der Ableitung der Strass- 
burger Version aus der des Grad. Sarisbur. ergab. Da erschien das 
eigenthtimliche Verhalten der Strassburger Fassung als eine Noth- 
wendigkeit. Da musste in den Partien, die in dem Grad. Sarisbur. 
► haben, die Lage der tieferen Quinte mit der der tieferen Quarte 
vertauscht werden. Aus diesem Unterschied, der zwischen den Con- 
sequenzen der beiden Annahmen offenbar wird, spricht doch ein 
gates Stack Wahrscheinlichkeit fiir die, dass die Strassburger Version 
aus einer Fassung wie der im Grad. Sarisbur. tiberlieferten abge- 
leitet ist. 

Und das giebt uns Veranlassung, hier gleieh einen allgemein 

gfUtigen Satz aus den Toraufgegangenen Ausfilhrungen abzuleiten 

und auf^stellen/ Versionen, die sich, wie hier das Grad, Sarisbur., 

in der Transpositions-Lage, eine Quinte flber der ursprtLnglichen 

Lage befinden und, um den chromatisch alterirten Ton auszudriicken, 
Jacobsthal. jj 
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i^ich (lev TOne k neben b bedienen, kOnnen niemals entstanden sein 
aus Versionen, die sich, wie hier das Strassbnrger Graduale, in der 
tirsprlinglichen Lage, also eine Quinte defer befinden und durch 
partielles Hinaufrtlcken um eine Stafe den chromadschen Ton Es(=¥ 
der Transposition) verwischen. Das gleiche gilt, wie ich als selbstver- 
standlich hinzufiige, von Versionen, die in der Quarten-Transposition 
stehen und za dem gleichen Zweck b neben > benutzen. Sie kOnnen 
ebensowenig entstanden sein ans Fassnngen, die in der ursprdng- 
lichen Lage stehen, nnd nach der im IV. Abschnitt (S. 99 flP.) behan- 
delten Cottonischen Methode einzelne Melodietheile eine Stnfe hinab- 
rdcken, van. in ihnen den chromatisehen Ton Fig (= b der Trans- 
position) zu verwischen. 

Hingegen ist das mngekehrte, die Ableitung ehier Emendations- 
aus einer Transposltions-Fassnng in beiden diesen Fallen mOglich, 
\i^nn damit auch keineswegs gesagt werden soil, dass die mit deni 
partiellen Hinauf- oder Hinabriicken operirenden Emendations-Ver- 
sionen als Voraussetzung eine Transpositions-Version haben mfLssen. 
Und zwar kann, wenn nian sich den Vorgang tlberlegt, die Emendation, 
falls sie wirklich von einer, wie wir wissen, ► neben b benutzenden 
Transpositions-Fassung ausgeht, einen zwiefachen Weg nehmen. 
Entweder verrtlckt der Emendator, sei es auch nur in Gedanken, in 
der Transpositions-Fassung selbst schon die Partien, die den chroma- 
tisehen Ton enthalten,.um eine Stufe. Ist ihm ► (= J^* der ursprttng- 
lichen Lage), wie in dem bei unserer Commun. 2>e fructu operum 
v(jrliegenden Fall zutreffen wtirde, der zu beseltigende chromatische 
Ton, so ruckt er die Partien, die ihn benutzen, um eine Stufe nacii 
oben, und die Melodic enthftlt nun in alien ihren Theilen, auch in 
diesen hinaufgerttckten, nur noch den Ton b. Gilt ihm b (= Fix 
der urspriinglichen Lage) als der zu beseltigende chromatische 
Ton, so rttckt er die Stellen, wo er vorkommt, eine Stufe nach 
unten, und die Melodic enth&lt tlberall nur noch ►. Hiermit ist 
das wesentliche der Emendation eigentlich schon geschehen. Das 
Chroma ist beseitigt, Denn es ist nur vorhanden, wenn in der 
Melodic zu gleicher Zeit ► und b erscheinen, nicht aber, wo, wie 
in der so emendirten Transpositions-Fassung, nur eines von beiden 
benutzt wird. Und es ware, nicht bios theoretisch betrachtet, 
an und fttr sich mOglich, dass solche emendirten Transpositions- 
Fassungen auch wirklich ausgeftthrt, aufgeschrieben und in dieser 
Form in die Ueberlieferung tLbergegangen sind. In der Melodie- 
Darstellung S. 67 kann man einen thatsAchlichen Fall dieser Art 
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beobachten, der sich im Grad. Reims befindet. Da zeigt die 
1. Reihe aus der Transpositions -Version des Grad. Sarisbur. eine 
Btelle (Domini) ans dem ^, des Allel. Laetatus »um, die als einzige 
in der ganzen Melodie den Ton ► benutzt; sonst ist immer b 
verwandt. Die Version des Grad. Reims (2. Reihe) tiberliefert den 
Gesang ebenfalls in der Transpositions-Lage. Sie hat die Emen- 
dation an dieser Lage ausgeftlhrt, indem sie die Stelle am eine 
Stttfe in die HOhe rilckt und so das ►, das im Grad. Sarisbur. er- 
scheint, beseitigt. Weniger wahrscheinlich erscheint es mir, dass an 
Transpositions-Fassungen anch solche Emendationen ausgeftihrt und 
aofgezeichnet wurden, welche durch partielles HinabrQcken den 
Ton b (dem in der ursprtinglichen Lage das chromatische Fis ent- 
spiicht) ausgemerzt haben und Melodien ergeben, die nur ^ enthalten, 
weil 88 eben der Ton ► ist, der dadurch in Permanenz erkiart wird. 
Gleichwohl sind uns Gesftnge in der Transposition ftberiiefert, die 
iiie fa, sondem immer nur ► benutzen, ohne dass ein anderweitiger 
Grand ersichtlich ist, der die Transposition nOthig gema<iht hfttte 
(ich erinnere an die in der Anmerkung auf S. 50 erwahnte Aufzeich- 
nung des Allel. Dulce lignum). Welche Bewandtniss es damit hat, 
und ob man in ihnen Emendationen der genannten Art sehen kOnnte, 
ist mir bkher nicht klar geworden. 

Die so eraendirte Transpositions-Fassung wird nun in die ur- 
sprQngliche, als normal geltende tiefere Lage, d. h. je nach der 
Tonart in die Lage der finales Z>, E, F, O gebracht. War sie von 
dem Emendator nur in Gedanken gemacht worden, so geschieht ihre 
Versetzung in die Tiefe von ihm selbst. War sie aber in Wirklich- 
keit ausgeffihrt, so konnte auch ein anderer nachtraglich diese ihm 
fertig vorliegende Fassung in die urspnlngliche Lag« versetzen. 
Ein EKndemiss es zu thun, oder ein Grund, sie in der Transpositions- 
Lage zu belassen, ist, von Seiten der chromatischen TOne wenigstens, 
nicht mehr vorhanden, da die von deren Spiegelbildem bereits in 
dieser Lage befreite Melodie von den beiden TOnen entifveder nur 
nach ► Oder nur noch b enthielt. So wurde sie nun in die tiefere Quinte 
versetzt, wofem in ibr das ► beseitigt war, und nur noch b verblieb; 
in die tiefere Quarte, wenn b getilgt und nur noch ► vorhanden war. 
Und zwar geschah dies ohne Abweichung von diesen Lagen, wofem 
nicht ein anderweitiger Grund dies gefordert hatte, da ja die Emen- 
dation die nothwendigen Rtickungen schon an der Transpositions- 
Fasenng vorgenonmien hatte. So ist also in dem einen Fall das Esty 
in dem andem das Fis durch die Emendation beseitigt, die ohne sie 

11* 
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in der ursprUnglichen Lage der Melodie neben E und F erschieiien 
wftren. 

Dieses ist der eine Weg von den Transpositions-Versionen zu 
den Melodien, die in ursprtinglicher Lage die Hand des Emendators 
zeigen, ein Weg, der gewissermaassen dnrch ein unter Umstandeii 
auch ausgeftihrtes Mittelstadium hindurchfUhrt. 

Der andere geht direct von der Transpositions-Fassung zu der 
nrsprdnglichen Lage, eine Qninte oder Quarte unter ihr. Indem der 
Emendator die Melodie aus der Transposition in diese Lage bringt, 
vollzieht er an ihr zugleich die Emendation durch das partiellc 
Hinauf- oder Hinabrttcken um eine Stufe, je nachdem es gOt, das 
chromatische Es oder Fig zu beseitigen. 

Damit soil nun etwa, wie schon vorher angedeutet, nicht gesagt 
sein, dass die Emendations-Fassungen tLberhaupt aus Transpositions- 
Versionen entstanden sind, dass also der Emendator immer solche 
Transpositions-Versionen vor sich gehabt hat. Es soli nur die MOg- 
lichkeit ausgesprochen werden, dass Emendationen auch von hier 
aus den Weg genommen haben, obwohl es eigentlich tlberfliissig 
erscheint, auf Grand von Transpositions -Fassungen, in denen die 
chromatischen TOne in ihrer wirklichen Gestalt als Es und Fis schon 
verschwunden und durch > und b ersetzt sind, noch Emendationen vor- 
zunehmen. Doch erinnere man sich an das S. 162 unten und f. gesagte, 
wonach, wie in dem Fall des Grad. Reims, die Emendation an der 
Transpositions-Fassung selbst behufs der Beseitigung des Tones ► 
ausgeftlhrt ist, und vergleiche auch das frtlher (S. 136) zu diesem Fall 
bemerkte. Als das nattlrliche erscheint vielmehr, dass die Emendation, 
die wir, wie in alien von uns beobachteten Fallen, an den in der 
ursprUnglichen Lage der Tonarten beflndlichen Melodien vollzogen 
sehen, auch direct an diese Lage ankntlpft. Wenn sich der Emendator 
die Gesange in ihr vorstellt, so nehmen die chromatischen TOne 
ihre eigentliche Stelle in der Tonleiter als Es und Fis ein, wo sie 
ihm von seinem Standpunkt aus sicher als eine ungehOrige Er- 
scheinung, die beseitigt werden muss, gelten. So war es bei Cottos 
Emendation der Commun. Beaius servus, durch die er den Ton Fis aus 
der Melodie vertilgt. Und so werden wir es weiter unten (im VIIT, Ab- 
schnitt) in noch ftliherer Zeit finden. Und dort wird man, wie ich aus- 
driicklich bemerke, auch sehen, dass uns die Emendation, die den 
Zweck hat chromatische TOne auszumerzen, eher von emem Schrift- 
steller bezeugt ist als die Transposition, die das Chroma nur schein- 
bar beseitigt, es in der That aber durch ► neben b ersetzt. 
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Und noch eines: In alien vorhergehenden Untersuchungen tibef 
Emendationen wurden immer die Emendations- mit Transpositions- 
Fassnngen verglichen, und es wurde die hinauf- Oder hinuntergertlckte 
Lage der emendirten Stellen nach der Transpoaitions -Version be- 
stimmt. Das kOnnte auch hier den Anschein erweckt haben, als sei 
gemeint, dass die Emendationen immer auf Transpositionen zuriick- 
gehen. Diesen Sinn sollte der Vergleich niemals haben. Es war 
vielmehr einfach nothwendig, die Transpositions-Versionen lierbei- 
zuziehen und mit ihnen die Emendationen zu vergleichen, um beides, 
die chromatischen T5ne sowie die Lagenverschiebung und die damit 
beabsichtigte Verwischung der chromatischen TOne zu constatiren. 
Und der Vergleich hatte immer nur die Bedeutung: Die Emendation 
ist an einer Melodic geschehen, die in denselben Tonverhftltnissen 
gesungen wurde, wie sie uns in der Transpositions-Fassung bewahrt 
sind. Nicht aber die, dass die Emendation die Lage der Trans- 
position zum Ausgangspunkt genommen und eine solche Transposi- 
tions-Fassung als Vorlage benutzt hat. Ob freilich im einzelnen 
Fall, und in welchem die Emendation nicht auch von der Trans- 
position ausgegangen ist, muss wenigstens vor der Hand dahingestellt 
bleiben. 

Welchen der Wege die Emendation nun auch genommen haben 
mag, ihr Wesen und Zweck ist stets derselbe. Es sollen durch ein- 
stufiges Hinauf- und Hinabrflcken einzelner Melodietheile die chro- 
matischen Tone aus ihnen entfemt werden, die man das eine Mai 
unter der Maske von > und b der Transposition noch durchschimmem 
gesehen h^tte, denen man das andere Mai als Es neben E oder Fis 
neben F direct ins Auge geblickt hat. 

Und ich wiederhole hier, was ich schon (S. 58 unten und f.) 
bei der ersten Besprechung unserer Communio gesagt habe. Emen- 
dations-Fassungen, durch die die chromatischen TOne ausgemerzt 
wurden, sind immer eine Ausgabe zweiter Hand. Sie gehen zuriick 
auf ^tere Fassungen, in denen diese TOne bewahrt wurden. Da- 
bei bleibt dahingestellt, in welcher Weise die das Chroma conser- 
virenden Fassungen zu der Kenntniss des Emendators gekommen 
sind. Es kann das auf dem Wege der mtindlichen Tradition ge- 
schehen sein, so dass er sich die Melodien nur nach der Vorstellung 
vor die Seele ftihrt. Oder auf dem Wege der unzultoglichen Neumen- 
schrift, die ja doch auch der Htllfe der mtindlichen Ueberlieferung 
nicht entbehren kann. Oder aber vermittelst einer unzweideutigen, 
die TonhOhe genau wiedergebenden Niederschrift, durch die die 
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mtlndliche Tradition — ohne ausgesclilossen zu sein — entbehrlich 
wird, und bei der sich freilich die Notliwendigkeit einstellt, die 
Melodien in der Transpositions-Lage zu notiren. Von der Art der 
Uebermittelung der Melodien wird noch weiter unten (im XL Ab- 
schnitt) die Rede sein. 

Die Frage, ob die Fassung, die das Grad. Sarisbur. unserer 
Commun. De fructu operum giebt, aus der Version des Strassburger 
Baches abgeleitet sein kOnnte, ist zwar sclion im vemeinenden Sinn 
entschieden. Gleichwohl ist dazu noch etwas anderes zu bemerken. 
Der Schluss des ersten Hauptabschnittes (terra), der in der Strass- 
burger Melodie eine protus-Cadenz auf D ist, wtirde bei der filr die 
Ableitung anzunehmenden Transposition wieder eine protus-Cadenz, 
eine Quinte hOher, auf a ergeben, nicht aber die Cadenz, die ini 
Grad. Sarisbur. auf c steht. Was hfttte wohl der Grund sein k5nnen, sif' 
von a um eine Terz in die HOhe nach c zu illcken? Und damit hv- 
rilhren wir einen zweiten wichtigen l^nkt, den Schluss und die Tonart 
der Melodie. 

Die Melodie, die sicli in der oberi bezeichneten Weise aus der 
protus-Fassung des Strassburger Graduales ergiebt, wtirde niemals 
eine tritus-Melodie werden kOnnen, die sie im Grad. Sarisbur. ist 
Denn, wie wir sahen, wird die Versetzung in die hOhere Quinte alio 
ihre Theile ergreifen. Die Ausnahme, die die Wendung auf dem 
kurz vor dem Schluss betindlichen homtms macht — von dem 
zweifelhaften Fall der Silbe hi von exhilaret gar nicht zu reden — 
kommt. wie wir gleich sehen werden, nicht in Betracht. Was wllrde 
nun durch die Quinten-Transposition entstehen? Eine Melodie, die 
in alien Haupteinschnitten (1. terra, 2. komints, 3. oko) und auch am 
Schluss in a cadenzirt. Lauter protus-Cadenzen also auf dem in der 
Transpositions-Lage zum protus-Grundton gewordenen a. Zwar wilrde 
die Melodie zu Anfang und auch sonst in ihrem Verlauf, wie frilher 
bemerkt, sich in einem Sinne bewegen, der auch dem plagalen 
tritus eignet. Zwar wiirde der kleinere Einschnitt auf exhilaret die 
tritus-Cadenz (auf c) behalten, die er in der Strassburger Version 
(auf F) hat. Aber was will das sagen gegen die Macht der Thatsache, 
dass samintliche Hauptabschnitte auf a ausgehen, und mit ihnen der 
Schluss der ganzen Melodie? Was so gegliedert ist, konnte nur als 
protus-Melodie aufzufassen sein. Woher soUte die Anregong kommen, 
dieser Melodie einen tritus-Schluss anzuh^ngen, sie im Innem ganz nach 
der Art des tritus umzumodeln und die protus-Cadenz auf a, die ihr 
erster Abschnitt auf terra hat, zu einer tritus-Cadenz auf c zu machen? 
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Ans der Strassbai^r protus-Fassung konnte also eine tritus- 
Fassung iiicht entstehen, nicht bios nicht die des Orad. Sarisbur., 
sondern llberhaupt keine tritus-Fassung, wofem nicht ganz andere 
Ursachen den TonalitAts-Wechsel bewirkt batten, die sich unserer 
Kenntniss entziehen. 

Hingegen ergiebt sich der Wandel der tritus-Fassnng, wie sie 
das Grad. Sarisbur. tiberliefert, in die protus-Fassung des Strassburger 
Graduale als etwas mOgliches und begreifliches. Denn haben wir 
erst Sinn nnd Zweck der Emendation, durch die die Strassburger 
Version entstanden ist, verstanden, ist uns also die Ableitung dieser 
Emendations*Fassung selbst aus der anderen als ein glaubwtirdiger 
Process erschienen, so kOnnen wir auch den Tonalitatsweehsel bo- 
greifen als eine Folge der Emendation, als den weiteren Process, 
den ich S. 152 ff. geschildert und S. 158 ad 1) bis 3) kura for- 
mulirt habe. 

Die ganze AusfUhrung fiber das Verhftltniss der protus- zur 
tritus-Melodie, die nachgewiesene UnmOgliehkeit der Ableitung der 
tritus- aus der protus-Fassung und der Nachweis der MOglichkeit 
des umgekehrten Verhaitnisses gait, wie S. 159 auch ausdrticklich 
bemerkt, nicht jeden zwei beliebigen Versionen dieser Tonarten, 
sondern nur denen, die uns durch das Strassburger Graduale und 
das Grad. Sarisbur. tiberliefert sind. Jetzt aber fragt sich noch, ob 
die Melodic des Strassburger Buches nicht auch aus einer tritus- 
Fassung abgeleitet sein kann, die anders geartet ist, wie die des 
Grad. Sarisburiense. 

Es hat zunftchst den Anschein, als liesse sich in der That eine solche 
construiren, nftmlich eine Melodic, die in alien Theilen eine Quinte hOher 
liegt als die Strassburger. Nur mlisste auch hier we dort jene Wendung 
jiuf dem zweiten komtnie — von hi in exhilaret ist auch hierbei wegen 
der Unsicherheit des b abzusehen — die Lage der hOheren Quarte 
haben. In dieser hypothetischen Melodic wilrden die Partien, die ini 
Grad. Sarisbur. das > benutzen, sich eine Stufe hOher als dort befinden 
und keinen Gebrauch von dem > machen. Und was nun durch ein- 
fache Versetzung der ganzen hypothetischen Melodic in die tiefere 
Quinte entstande, wftre natttrlich eine Melodic in der Lage und von 
der Gestalt des Strassburger Buches. Nur die Wendxmg auf homims 
wttrde eine Stufe tiefer als dort zu liegen kommen, da kein Grand 
vorhanden ist, sie nur um eine Quarte in die Tiefe zu versetzen. 
Diese kleine Abweichung tritt aber zui'iick gegen einen viel bedeu- 
tenderen Umstand. Diese hypothetische Melodie, aus der die Strass- 



Digitized by VjOOQIC 



— 168 — 

burger Fassung in der genannten Weise abgeleitet worden wftre, 
ware gar keine tritus-Melodie, wie wir es in unserer Annahme doch 
voraussetzten. Sie wftre eine protas*Melodi^ wie diese selbst. Denn 
gleich der S. 159 ff. aus der Strassburger Fassnng abgeleiteten 
Melodie hfttte sie an alien ihren grossen Einschnitten lauter protus- 
Cadenzen, mit denen ein tritas-Hauptschloss, selbst wenn man ihn 
voraussetzen mOchte, nicht vereinbar ist. 

Trifft diese kfinstlich constndrte Melodie auf unsere Frage also 
fiberhaupt nicht zn, so existirt thatsftchlich noch eine andere wirk- 
liche tritus- Version. Das ist die des Grad. Reims, die wie die Melodie 
des Grad. Sarisbur. in der Transpositions-Lage auf c steht Sie 
stimmt mit ihr im grossen und ganzen iiberein, nur, wie S. 55 gesagt, 
in dem ftir uns am wesentliohsten nicht. Ueberall, wo das Grad. 
Sarisbur. den Ton b als Ausdruck des chromatischen Es der in der 
urspriinglichen i^'-Lage des tritus befindlichen Melodie benutzt, hat 
sie b, z. B. in der ersten^ kurzen Stelle, in der dort das b begegnet: 

Reims deb 

Sarisbur. 6 P 

pa.nem de 

Was aus dieser tritus-Fassung durch Versetzung in die Lage 
des Strassburger Graduales, d. h. in die tiefere Quinte, entsteht, kann 
man aus der Melodie des Grad. Pothier erkennen, die sich in dieser 
Lage befindet. Eine Melodie, die sich ohne jede Ablenkung fort- 
wfthrend eine Quinte unter der Transpositions-Fassung bewegt, da 
ja in dieser nirgends der Ton ► vorhanden ist, der das einstufige 
Hinaufrtlcken in die Lage der tieferen Quarte forderte oder auch nur 
vertrtige, wie z. B, in der oben mitgetheilten Stelle, die in dem Grad. 
Pothier erscheint als 

G F E 

woftir das Strassburger Buch hat a 6 F 

pa.nem de 

entsprechend den Tonverhftltnissen des Grad. Sarisburiense. Eine 
Melodie femer, die die Cadenzen ihrer drei ersten Hauptabschnitte 
folgendermaassen bildet: 1. auf F (terra), 2. auf D (kominis), 3. auf 
C (oleo), und die natilrlich auch als Hauptschluss eine Cadenz auf 
dem Grundton des tritus F hat Eine Melodie also die in jeglicher 
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Bezlehung ganz ondeft geartet ist, als die des Strassburger Graduales. 
Die Strassburger Version aber mit ihrem partiellen Gebrauch der um 
eine Stufe erhOhten Lage, mit ihren protus-Cadenzen, mit dem in 
ibremlnneren sich yon selbst ergebenden nnd bewusst hineingetragenen 
protus-Charakter und mit ihrem Schluss im protus, kann aus solcher 
tritus-Melodie nicht geflossen sein. Wenn sie aus einer tritus-Fassung 
wirklich entstanden ist, so konnte das nur eine solche sein, die wie 
(lie des Grad. Sarisbur. in Bezug auf die Verwendung des ► neben 
dem b beschaflfen ist. Denn ■— das wissen wir genugsam — der 
Zweck einer Emendation wie die des Strassburger Buches ist gerade 
der, das in der Transposition durch ► neben b ausgedriickte Chroma 
vermittelst des partiellen einstutigen HinauflrQckens zu verwischen. 
Und wieder aus diesem Process sahen wir alles das herauswachsen, 
was wohl geeignet erseheint, die tritus-Melodie in eine protus-Melodie 
umzuwandeln. 

Und da ist es denn doch immerhin von Bedeutung, dass eine solche 
tritus-Fassung, die in der Transpositions-Lage ► neben b verwendet, 
schon aus dem Anfang des 1 1 . Jahrhunderts bezeugt ist, wfthrend wir 
von der ZugehOrigkeit der Melodic zum protus erst spAter, durch 
GuiDOa Tonar, hOren, obwohl wir freilich nicht wissen kOnnen, ob 
die Melodic, die er im Auge hat, tiberhaupt eine Emendations-Version 
war, und ob sie mit demselben protus-Schluss wie die Melodie des 
Strassburger Buches endigte. Cotto, in der zweiten Hfilfte des 
t1. Jahrhunderts, verlangt, wie wir frflher (S. 56) sahen, die Transpo- 
sition der tritus-Melodie nach c, well in dieser Lage eben das ► den 
chromatischen Ton Es ersetzen soil, der in der ursprilnglichen Lage des 
Gesanges auf der finalis F erscheinen wtirde. Und noch frtlher 
fordert Berno (siehe ebenda) dasselbe. Dass er die Communio dem 
tetrardus zurechnet und in der Transpositions-Lage b zum Vertreter 
des chromatischen IHs der ursprilnglichen 6?-Lage macht, verschlftgt 
nichts. Es steht nichts im Wege, dass die tetrardus-Melodie, die er 
im Auge hat, in jeder Beziehung dieselbe ist, wie die von dem zeit- 
lich ihm nahestehenden Cotto transponirte tritus-Melodie, wobei ich 
von der mehrfach erwfthnten eventuellen Divergenz hinsichtlich des 
mit dem Ganzton oder dem Halbton unterhaJb des Grundtons gebil- 
deten Schlusses absehe. In der Transpositions-Fassung stimmen dann 
beide iiberein, wie auch umgekehrt ein und dieselbe transponirte 
Melodie ebensowohl als tetrardus- wie als tritus-Melodie gedeutet 
werden konnte, und gedeutet worden ist. Die gleichfalls in der 
Transposition auf c tlberlieferte Melodie des Antiphon. von MontpelJ. 



Digitized by VjOOQIC 



— 170 — 

kann ich nicht herbeizieheii, well mir ihr Veri&,lten im Innem nicht 
bekannt ist. 

Das Weiterbestehen der Transpositions-Fassung bis ins 14. bis 
15. Jahrhundert, ist durch den Monachus Carthuseensis gewflhr- 
ieistet. Er erwahnt, wie fniher (S. 61) gesagt, den chromatischen 
Ton Bs in der sehr entscheidenden Cadenz auf oUoj dessentwegeu 
die Transposition nOthig wird. Die Zurechnung zum 2. modus 
(protus plagalis), die der Ant or nach dem Coussemakerschen Text 
aussprechen wtlrde, ist S. 143 ff. mit grosser Wahrscheinlichkeit als 
Lesefehler, als richtige Lesart aber die Zurechnung zum 6. modus 
(tritus plagalis) nachgewiesen. 

So existiite scbon in friiher Zeit und wfthrend einer langeii 
Dauer eine tritus-Fassung unserer Communio, aus der die protus- 
Melodie des Strassburger Graduale hfttte abgeleitet werden kOnnen. 
Doch will ich im Sinn der frtlher (S. 164) gemachten allgemeinen Be- 
merkung auch hier fttr den besonderen Fall noch ausdrilcklich daraii 
erinnem, dass die Emendations-Fassung, die das Strassburger Buch 
Hberliefert, durchaus nicht auf eine Transpositions- Version der ge- 
sohilderten Art zurilckzugehen braucht. Der Emendator kann sich 
— was uns dort als das natttrlichere erschien — die Melodie direct 
in der Lage, in der sich seine emendirte Melodie befindet, mit deui 
2u beseitigenden Es neben E vorgestellt haben. Das ftndert aber in 
keiner Beziehung etwas an alle dem, was hier zur Sprache gekommeu 
ist. Wie die Emendations-Methode in beiden Fallen dieselbe bleibt, 
und dasselbe erstrebt, so werden auch in beiden Fallen die gleicheii 
Wirkungen hervorgebracht, die den Tonalitatswechsel aus dem tritus 
in den protus verursacht haben. 

Und nun noch eine Bemerkung im Interesse kflnftiger Forschung. 
Gesetzt den Fall, es lage uns nur die im Strassburger Buch flber- 
lieferte Melodie vor, und wir waren nicht im Besitz einer Transpo- 
sitions-Version wie der des Grad. Sarisbur., die ► neben b benutzt, 
wir hatten auch nicht die Notizen Bernos, Cottos und des Monachus 
Car'Thusiensis, die uns von der Nothwendigkeit der Transposition 
des Gesanges berichten, um ftir ihn neben b auch ► benutzen zu 
kOnnen. Dann batten wir nicht feststellen kOnnen, dass die Strass- 
burger Melodie eine durch Emendation entstandene Fassang ist. 
Denn wir hatten zwischen ihr und der Transpositions-Version — sei 
es einer wirklich vorhandenen oder einer nach jenen schriftstelle- 
rischen Notizen constniirten — nicht den Vergleich anstellen kOnnen. 
aus dem wir diese Ueberzeugung gewonnen haben. Wir hatten natflr- 
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lich auch nicht die Existenz des chromatischen Tones feststelleii 
k()nnen, zu dessen Beseitigung die Emendation nntemommen worde. 

Hfttten wir aber zum Vergleich mit ihr auch nur die Transpo- 
sitions-Fassang des Reimser Oradnaies, in der statt des ► des Grad." 
Sarisbur. immer b steht, oder die Version des Grad. Pothier, die in 
der ursprttnglichen Lage, also eine Quinte unter dem Reimser Bach, 
die gleichen Tonverhftltnisse wiedergiebt, so wftren wir doch nicht 
so ganz hiliflos. Wir wtirden zunHchst die Lage der Strassburger 
Melodie im Verhaltniss zu ihnen beobachten: wir sflhen sie eine 
Quinte tiefer aJs die Reimser und in derselben Lage wie die Melodie im 
Grad. Pothier. Und nun wtirden wir bemerken, dass dieses Lagen-Ver- 
liUltniss innerhalb der Wendung auf educas panem de und in der Stelle 
faciem in olto etc. gest^rt ist, in jenen beiden oft genannten Partien, 
wo das Grad. Sarisbur. den Ton ► verwendet. Die Strassburger 
Fassnng erschiene uns hier in der uns bekannten Art eine Stufe in 
die HOhe gertlckt. Sie steht an diesen Stellen nur eine Quarte unter 
dem Grad. Reims und eine Stufe tiber dem Grad. Pothier. Dann 
wtirden wir zwischen der Strassburger Melodie und den beiden 
anderen Fassungen auch einen Vergleich hinsichtlich ihrer Tonver- 
hUltnisse anstellen. Und wenn man dabei die kleinen Modiiicationcn, 
wie sie leicht vorkommen, bei Seite lasst, und namentlich von dem 
Schluss der Melodie und der Cadenz auf terra absieht, die man wegen 
der verschiedenen Tonalitaten zunftchst ausser Acht lassen muss, so 
wird man die Tonverhftltnisse sonst in Uebereinstimmung finden. 
Nur in jenen beiden Pjurtien ist mit der in der Strassburger Melodie 
gegentlber den beiden anderen Fassungen constatirten Lagen-Ver- 
schiebung durchweg auch eine Aenderung der Tonverhftltnisse eben 
diesen hierin flbereinstimmenden Fassungen gegentiber verbunden, 
sofem daran der Ton betheiligt ist, der in der Strassburger Melodie 
F, in der Reimser aber b und in der des Grad. Pothier E ist, wie 
man an den S. 168 aus diesen BUchern mitgetheilten Wendungen 
der Worte panem de und in der weiter unten (S. 173) folgenden Melodie- 
Darsteliung auch an den Fassungen, die sie der Wendung auf in oleo 
geben, beobachten kann. 

Ohne die Kenntniss der merkwtli'digen Vorgftnge, die uns ent- 
gegengetreten sind, wtirden wir fur diese Vertoderungen der Lago 
und der Tonverhftltnisse keinen tiefer liegenden Grund vermuthen. 
Wir wtirden sie als viellcicht willktlrliche Abweichungen, wie sie im 
Laufe der Tradition sich ereignen kOnnen, einfach registriren. Mit 
den Erfahrungen aber, die wir gemacht haben, ausgertistet, dtirften 
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wir mehr darin suchen. Wir wiirden una sagen: Hfttten die Versionen 
Pothiers und von Reims in diesen Partien dieselben Tonverhfiltnisse 
wie das Strassburger Graduale, die sich einsteUen wiirden, wenn 
statt des b in der Reimser Melodie 1^, und statt des E bei Pothier 
Es gesungen wiirde; d. h., diirften wir glauben, dass der betreffende 
Ton in diesen Stellen der Melodie anderweitig auch mit chromatischer 
Emiedrigung gesungen wnrde, so wtirden uns dem gegenilber die 
Abweichnngen in der Strassburger Fassung motivirt erscheinen als 
eine Emendation^ die die chromatische Emiedrigung unter Beibe- 
haltung der Tonverh^Qtnisse zu beseitigen den Zweck h£ltte. Wir 
wiirden also folgem: Vermutlilich ist in Wirkliclikeit die Melodie 
noch in anderer Art, als wie sie im Grad. Reims und im Grad. 
Pothier erscheint, nftmlich mit dem chromatisch alterirten Ton in 
den genannten Partien, gesungen worden. Denn nur aus einer 
solchen Fassung erklArt sich die Abweichung des Strassburger 
Buches als eine an ihr planm£lssig voUzogene Emendation. 

Zu demselben Ergebniss wiirde man auch gelangen, wenn man 
zum Vergleich mit dem Grad. Reims oder dem Grad. Pothier anstatt 
der Strassburger Melodie, die die Emendation in der ursprlinglichen 
Lage ausgeftthrt hat, eine Transpositions-Fassung zur VerfQgung 
hfttte, an der selbst schon die gleiche Emendation vorgenommen ist 
(vergl. 8. 162 f., wo auch ein auf 8. 67 stehendes Beispiel dieser Art 
genantit wurde). 

Um das zu zeigen, setze ich hier aus der zweiten jener beiden 
Partien unserer Communio ein StUck (in ol^o) her nach den ver- 
schiedenen in Frage kommenden Fassungen (1. bis 6. Reihe). Dabei 
halte man sich gegenwfirtig, dass in den beiden Emendations-Ver- 
sionen, von denen die in der Transpositions-Lage befindliche (3. Reihe) 
nach der in ursprllnglicher Lage beflndlichen Strassburger (4. Reihe) 
von mir in der hOheren Quinte nachgebildet ist, die hier aufgezeich- 
neten TOne (wie Hberhaupt die TOne der beiden fraglichen Partien) 
im Vergleich mit den anderen Fassungen (1., 2., 5., 6. Reihe) eine 
Stufe hOher stehen als die tlbrigen TOne der Melodie. Die 5. und 
6. Reihe enthfiJt die Fassungen der Gradd. Reims (1. Reihe) und 
Pothier (2. Reihe), nur mit den chromatisch emiedrigten T5nen ► 
und Ea an Stelle der dort diatonischen b und E, Die Melodie der 
5. Reihe stimmt natlirlich mit der des Grad. Sarisbur. liberein, 
und die der 6. Reihe giebt dieselben Tonverhftltnisse in der tieferen 
Quinte wieder. 
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1. Reims: Transpos.-Lage 



2. Pothier: Ursprungl. Lage, 
einc Quinte unter 1 

3. Emendirte Fassung: Trans- 
pos.-Lage 

4- Strassburger emendirte 
Fassung: UrspriingL Lage, 
eine Quinte unter 3 

5. Reims: Transpos.-La^e, mit 
P statt b (wie im Grad. 
Sarisbur.) 

6. Pothier: UrsprungU Lage, 
mit £s statt JS, eine Quinte 
unter 5 



ohne chromat. 
Emiedrigung 



ohne chromat. 
Emiedrigung 



mit chromat. 
Erniedrignng 



ca 
FD 
db 
GE 



•) 
be 



EF 
cd 
FG 



ca 



► c 
FD EtF 

in o le 



abaGa 
DEDCD 
b c bab 
EFEDE 

Mi»r •!• iM* vw 
fiberOhrt«n Part 

a ^aG a 
DEtDCD 



am aln* 8tuf« MHw •!• iM* von d«r 
Era«ndatlon unberOhrt«n Partlan 



aG 
DC 
bal 
ED 

ir I 

I 

aG 
DC 



swischen 1. 2. 
. und 3, 4. ver- 
' schiedene Ton- 
verhaltnisse 



zwischen 3. 4. 

und 5. 6. die 
gleichen Ton- 

verhaitnissc 



Zwischen Reims (1.) oder Pothier (2.) einerseits und der emen- 
dirten Transpositions-Fassung (3.) oder der Strassburger Emendation 
(4.) andererseits besteht kein Verhftltniss, aus dem man unmittelbar 
zn erkennen vermOchte, dass die beiden letzteren (3. und 4.) Emen- 
dations-Fassungen sind. Die beiden Gruppen haben, wie bemerkt, 
verschiedene Tonverhaltnisse und eine unmotivirte Lage zu einander. 
Sie erscheinen zunftchst nur als willktlrliche Divergenzen. Sucht man 
aber nach einem motivirenden Grunde, aus dem sich dieser Unter- 
schied zwischen den beiden Gruppen und ihr Nebeneinanderbestehen 
begreifen lasst, so kann man ein tertium comparationis zwischen 
ihnen flnden, aus dem sich die Art und die Existenz beider erklart. Ein 
seiches ist jede der beiden Versionen; die in 1. und 2\ aus dem diato- 
nischen Ton (b resp. E) den chromatisch emiedrigten (► resp. Es) 
macht. Und das sind die Versionen 5. und 6. Aus ihnen erklaren sich 
sowohl die Versionen 1. und 2., wie 3. und 4. Die Versionen 1. und 2. 
als Melodien, die die chromatisch emiedrigten TOne, die 5. und 6. be- 
nutzen, einfach dadurch unterdrttcken, dass sie statt ihrer die Tonstufe 
diatonisch verwenden und damit auch andere Tonverhftltnisse als 5. 
und 6. gewinnen. Als Ableitung und Emendation von 5. und 6. er- 
klftren sich 3. und 4., indem sie das Chroma durch einstufiges Hinauf- 
rQcken innerhalb der sonstigen Lage der Melodic beseitigen, damit 
aber zugleich die Tonverhaitnisse von 5. und 6. conserviren. Von 
den beiden letztgenannten Fassungen, die wir auf diesem Wege ge- 



*) Reims hat eine andere Vertheiiung der Tone: den 3. bis zum 9. der 
obigen Tone auf der ersten Silbe o von oleo, und auf le ein wiederholtes a. 
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wonnen haoen, stimmt die eine (5.), wie bereits vorbemerkt, mit der 
des Grad. Sarisbur. (iberein. In ihrer Transpositions-Lage drtlckt sie 
den chromatisch alterirten Ton durch ► aiiB. Die andere in der 
ursprtinglichen Lage beflndliche (6.) zeigt ihn als Es, 

Auch ohne die Melodie des Grad. Sarisbur. zu besitzen, wiirden 
wir also die wirkliche Existenz einer Melodie dieser den alterirten 
Ton als ► enthaltenden Fassung oder, was fttr uns als das gleicho 
gilt, eine Melodie erschliessen, die in urspriinglicher Lage mit den- 
selben Tonverhftltnissen das chromatische Es ergiebt. Wir wtirden 
sie erschliessen aus dem Vergleieh zwischen Pothier (2.) oder Reims 
(1.) einerseits und der Strassburger Version (4.) oder der ent- 
sprechenden Fassung in der Ti'anspositions-Lage (3.) andererseits. 
Wir wtirden sie gewinnen als ein nothwendiges Zwischenglied 
zwischen je zwei Versionen der beiden Gruppen. Wir wtirden 
damit zu gieicher Zeit in der Strassburger Melodie und der even- 
tuellen ihr correspondirenden Transpositions- Version Emendationen 
(Tkennen, ausgefOhrt den chromatischen Ton auszulOschen. Und so 
waren wir dem Gebrauch des Chromas auf die Spur gekommen 
durch den Vergleieh von zwei Versionen, die jede in ihrer Weise 
diese Spur verwischt hat. 

Natiirlich sind es nur Vermuthungen, die wir aus solchem 
Material und solchen Schlussfolgerungen gewinnen kOnnen. Ver- 
muthungen von geringerer oder grOsserer Wahrscheinlichkeit, je 
nach den begleitenden UmstHnden. Denn dieselben Erscheinungeii. 
aus denen wir so die Existenz des Chromas herleiten woUen, kOnnen 
sich im Lauf einer so langen, verzweigten und zu leichter Vertoder- 
lichkeit disponiiten Tradition auch aus ganz anderen Ursachen ein- 
stellen, die nichts mit dem Chroma zu thuu haben. Daher ist bei 
dieser Art, das Chroma gewissermassen auf indirectem Wege zu 
erschliessen, alle Vorsicht des Forschers geboten, und erst recht, 
wenn man darauf welter bauen will: BerUcksichtigung aller filr die 
Melodiebildung wichtiger Vorgftnge und der UmstAnde jeder Art, 
unter deren Einwirkung verschiedene Versionen entstanden sein 
kOnnen — Dinge, wovon mancherlei zwar im Laufe dieser Dar- 
stellung angedeutet wurde, das meiste sich freilich erst aus weiterer 
Forschung ergeben soil. Aber auch Vermuthungen, wenn sic auf 
Erkenntniss gegriindet und methodisch ge wonnen sind, haben, in 
kluger und besonnener Art verwandt, ihre grosse Bedeutung fiii' 
die Forschung, die doch recht eigentlich auch eine Kunst der Com- 
bination ist. 
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Die Untersuchong liber die Commun. De fructu operum ist sehr 
hreit und mit einer Genanigkeit gefUbrt worden, die scheinbar des 
Guten zu viel thut. Sie zerfaUt in viele Einzeluntersuchungen. Sie 
greift sehr hftufig zur Construction von Hypothesen, die alsbald be- 
seitigt werden mussten. Allein AusfQhrlichkeit und Genauigkeit bis 
ins kleinste Detail und bis zur Spitzfindigkeit ist in einem so ver- 
wickelten Fall, an dem wir, wie an einem Beispiel, tiberhaupt erst 
lemen woUen, sicherlich geboten. Genauigkeit und Sorgsamkeit kann 
auf dem Gebiete musikalischer Forschung, der, well ihr Object eine 
so ungebundene Kunst zu sein scheint, von der OberflAchlichkeit 
so viele Fallstricke gelegt sind, nicht genug anempfohlen werden. 
Und es kam doch gerade darauf an zu zeigen, in wie verwickelter 
Art alle einzelnen wirkenden Factoren, wie es ja im Kunstwerk nicht 
anders sein kann, in wechselseitigen Beziehungen sich zu einer 
Gesammtwirkung vereinigen/ Desshalb aber ist es nOthig, die ein- 
zelnen Erscheinungen zuerst gesondert zu untersuchen. Und wenn 
es noch nicht gelungen ist, sie aUe unter einander in Beziehung zu 
setzen, so wird man bemerkt haben, dass ich bemtiht war, die Unter- 
suchung immer in dieser Richtung zu ftlhren. Was aber die Hypo- 
thesen und Constructionen angeht, so waren wir geradezu verpflichtet, 
sie aufzustellen. Denn es steht zun&chst die MOglichkeit des einen 
Falles gegen die MOglichkeit des andem. Und wenn nachher eine 
Hypothese aus der Reihe der M6glichkeiten gestrichen werden muss, 
so war man darum nicht weniger verpflichtet sie aufzustellen. Und 
ihre Beseitigung stArkt ja doch die Wahrscheinlichkeit derer, die 
l>estehen bleiben kOnnen. Darum aber war es geboten, sie nicht bios 
zu untersuchen, sondem, obwohl sie fallen gelassen werden mussto, 
die Untersuchung auch mitzutheilen. 

Wenn trotzdem die Resultate unserer Untersuchungen, soweit 
sie iiber den Nachweis des chromatischen Tones hinausgehen, der 
vOlligen Sicherheit entbehren, so wird man es nur biUigen kOnnen, 
4lass nicht mehr ei-wiesen worden ist, als bei dem jetzigen Stand der 
Dinge in Wahrheit erwiesen werden kann. Und man mOge sie einer 
so langathmigen Untersuchung gleichwohl nicht ftir unwerth halten. 
J>enn es handeite sich um wichtige Dinge: um die Frage nach den 
Anschauungen der Emendatoren, besonders auch in der bedeut- 
samen Angelegenheit der TonalitAt eines Gesanges. Aber auch um 
<lie Tonalitats-Frage ganz im allgemeinen. Was heisst denn Tonalit&t 
eines Gesanges jenen Zeiten? Wie kommt sie zu Stande? Als was 
und wie wird sie erapfunden? Was wissen wir denn bis jetzt von 
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diesen Dingen? Die Theoretiker allein kOnnen es uns doch nicht 
lehren. Wenn wir von ihnen uns auch Raths erholen sollen, so 
mtlssen wir doch vor allem die Kunstwerke und immer wieder die 
Kunstwerke fragen. Aber die Antwort, die wir von diesen erwarten, 
soil uns ja erst lehren, sie in ihrer reinen Oestalt herzustellen, aus 
der wir einzig und allein die richtige Erkenntniss Ziehen kOnnen. 
Und es sind oft geradc die feinsten, zartesten und das Detail 
bildenden Vorgftnge, durch die die zu untersuchenden Wirkungeu 
entstehen. Sie sind es aber auch, die in der vielverschlungenen 
Tradition, an der so viele Elemente mitarbeiten, am ehesten ver- 
Andert und ver^isoht werden. Und nun sind wir gerade an unserer 
Communio in der Lage, solchen Wandel zu beobachten, den Wandel 
in der Zurechnung zu einer Tonart und den Wandel, der damit zu- 
gleich im Innem der Melodic vor sich geht. 1st es da nicht am Platz, 
und wird man nicht geradezu herausgefordert, diesen Dingen in 
einem so gtinstig gebotenen Fall nachzugehen? Der Tonarten- 
Wechsel, diese ebenso hftufige wie merkwtirdige und bedeutsame 
Erscheinung an den Melodien in der langen Kette ihrer Ueberlieferung 
kann, wie schon frtther bemerkt, die verschiedensten Ursachen 
haben, von denen wir vorlfiufig noch wenig wissen. Als eine davou 
haben wir an frftheren Fallen das Chroma und die verschiedenartige 
Bedeutung, die man ihm beilegte, erwiesen. Wenn sich nun bewahr- 
heitete, was ich hier an unserer Communio wahrscheinlich zu machen 
gesucht habe, so wUrde der Wechsel der Tonart, vom tritus zum 
protus, in ganz besonderer Weise mit dem Schicksal eines chroma- 
tischen Tones, des Es, verknflpft sein. Aus dem Bestreben ihn zu 
beseitigen und aus der Emendation, die dies ins Werk setzt, geht 
von selbst eine Verftnderung an der tritus-Melodie hervor. Und aus 
dieser Umbildung erwUchse die Idee der anderen Tonart, des protus, 
die sich dann durch einen neuen Schluss ausgesprochen, und durc!i 
planmftssige, bewusste Auspr^gung des protus-Charakters im Inneren 
der Melodic (siehe S. 155 unten f.) als deren Tonalitftt gftnzlich durch- 
gesetzt hatte. Durch weitere Forschung wird sich die Wahrheit dieses 
Vorgangs zu erweisen haben, und ob er sich Ofter, wo sich die Gelegen- 
heit dazu bot, ereignet hat. Einem Hhnlichen Fall werden wir noch im 
VII. Abschnitt bei dem Offertorium In die soUmnitcOis ve^trae begegnen. 
Einen Schriftsteller, der die Methode, aus einzelnen Partien 
eines Oesanges den Ton Es zu beseitigen, in fthnlicher Weise, wie 
CoTTO die analoge Methode, Fis zu entfemen, lehrt, wtisste ich nicht. 
Weder Berno freilich noch Cotto selbst haben Veranlassung dazu. 



Digitized by VjOOQIC 



- 177 — 

Denn die von ihnen beiden vertretene Quinten-Transposition hat ja 
gerade den Zweck, das chromatische Es zn erhalten, indem es 
durch ► ersetzt wird. Wenn also Cotto auch ein Interesse hat, die 
Spuren des geftchteten Fis zu verwischen, so kann man von ihra 
das gleiche gegeniiber dem geduldeten chromatischen Eh nicht er- 
warten, Aber auch sonst finde ich nirgends eine Erwfthnung dieses 
gegen das Es gerichteten Mittels. Nur bei Guido begegnet uns in 
seiner weiter oben (S. 136) angedeuteten Behandlungsweise des 
Tones ► etwas ganz fihnliches. 

Man mOchte also doch den Verdacht hegen, dass der in den 
Beispielen nachgewiesene Process nur ein Kind des Zufalls oder 
willkiirlicher Laune sei. Aber durch sein Gegenbild, die Cottoni- 
sche Manier, den Ton Fis zu beseitigen, die durch die Ueber- 
einstimmung zwischen der Praxis und der Lehre des Theoretikers 
als Methode gesichert ist, wird diesem Verdacht das ineiste von 
seiner Berechtigung genommen. So gut das eine methodisch 
geiibt war, konnte es auch das andere sein. Die Absicht ist bei 
beiden die gleiche, das Chroma zu verwischen, und das eine hat 
nicht mehr Sinn als das andere, und richtet nicht mehr an als das 
andere. Man braucht sich bios eine ZeitstrOmung vorzustellen, die 
den Ton Es in eben solcher Weise fichtet, wie Cotto das Fis, so 
erwachst aus ihr von selbst mit der Absicht ihn zu beseitigen, auch 
ein Mittel, das ins Werk zu setzen. Zudem fallt Guidos Benehmen 
gegen den Ton ► doch immer schwer ins Gewicht. Was bei diesem 
Ton geschah, konnte bei dem Es erst recht geschehen. 

Und dann darf man niemals vergessen, dass uns die Schrift- 
steller noch lange nicht alles, viel eher das wenigste von dem be- 
nch ten, was in der Kunst und in der lebendigen Kunstiibung vor 
s?ich gegangen ist. Das beste davon werden wir immer nur aus den 
Kunstwerken selbst und ihrer Ueberlieferung erfahren, Und was wir 
den Autoren verdanken kOnnen xmd verdanken sollen, ist nur, dass 
sie uns mit einigem Handwerkszeug daftir ausiilsten und uns in der 
allzugrossen Unsicherheit einen festen Punkt den Hebel einzusetzen, 
gewahren. Wo sie uns aber diese Htilfe;* darreichen, da sollen wir 
sie ja ergreifen, nicht blindlings natlirlich, sondem erst nachdem man 
sicher ist, wess Geistes Kind ihre Meinungen sind, So haben wir 
der Emendations-Methode Cottos und ihrer Verwendung [gegeniiber 
aus seinen Ausftihrungen doch eine entschiedene Sicherheit des 
Standpunktes, wenn nicht iiberhaupt die erste Directive ftlr unsere 
Ansichten gewonnen. War hierdurch unser Auge nun einmal ge- 
JaoobsthaL \2 
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scharft fftr die Beurtheilung solcher Vorgftnge, so durften wir aach 
die andere analoge Erscheinung in diesem Licht zu sehen versuchen, 
selbst wenn wir duroh keine schriftstellerische Aeusserung darauf hinge- 
wiesen Oder darin bestArkt warden. Ja wir muBsten es. Denn das 
Lemen besteht doch nicht bios darin, erwiesene Thatsachen zu 
registriren, sondem vomehmlich darin, von diesem festen Punkt aus 
neue Erscheinungen begreifen und tlberhaupt in den zuerst als Zufall 
erscheinenden Vorg&ngen Zusammenhftnge und das Wirken von 
Ursachen finden zu wollen. So gewannen wir bei eingehender 
Prttfung der mitgetlieilten FiLLle die Ueberzeugong, dass die Mani- 
pulation des partiellen HinaufHlckens der Melodie Ziel und Zweek 
habe: sie soli bei aller Beseitigung des Tones Es dem Gesang 
charakteristische Wendungen im volien Bestand ihrer Tonverhftlt- 
nisse und auf diese Weise auch Vorgftnge erhalten, die ftlr die ganze 
Composition von Bedeutung sind, wenn dabei von den feineren Be- 
ziehungen auch vieles — den Emendatoren bewusst oder unbewusst 
— verloren geht. In dieser Tendenz spricht sich doch mehr als ein 
blinder Zufall oder ein Spiel der Laune aus. Es ist vielmehr era Akt 
der Ueberlegung, durch Emendation etwas zu tilgen, was man far 
unangemessen hielt, und dabei doch wesentliches zu conserviren, 
mochte man nun glauben, der augcnblicklichen Zeit entsprftche die 
ge&nderte Fassung besser, oder mit ihr den ursprtinglichen Zustand 
wiederherzustellen. 

NatUrlich beddrfen unsere Ansichten in all diesen Dingen, 
besonders auch die Conjecturen in ktlnstlerischen Angelegenheiten, 
noch sehr der Klarung. Ja, die meisten Fragen sind in dieser 
Beziehung tlberhaupt noch erst zu stellen. Nicht an ein paar Bei- 
spielcn, wie ich sie bieten konnte, nicht an so wenigen Quellen der 
Ueberlieferung, wie sie mir zu Gebote stehen, Iftsst sich UnumstOss- 
liches und Umfassendes gewinnen. Ich hoffe aber der Erforschung 
dieser Dinge einen Weg gebahnt und, wie ich meine, auch insofem 
die rechte Richtung gegeben za haben, als ich inuner wieder betont 
und zu zeigen versucht habe, dass mit der Entscheidung in alien kri- 
tischen Fragen die ktlnstlerischen aufs engste verquickt sind, Und 
im letzten Sinne dient doqh alle unsere Forschung dem hOheren 
Zweck, der Erkqpntniss unserer Kunst und ihrer Entwickelung.' 
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Die Transposition des teirardus G aof die hobere Quinte d, — Die Comm. 
Fbtum meum. — GOTTOs Angaben fiber sie. Ihre Anfzeicbnung im Ood« £in- 
siedeln 121. Die Bomanus-Buohstaben in dieser Handschrift. Ergebnisse aus 
dem Yergleich zwischen dieser Aufzeichnung and anderen Ueberliefenmgen der 
Melodie. — Die Transposition des protus D aof die h<>here Quarte O, — Die 
Antiph. Urba fortitudinis (siehe den I. Abschnitt) ein Beispiel dafCLr. — Die Frage 
der Qnarten - Transposition des protos yerkntlpft mit Angeiegenheiten der 
Tonalit&t. Yermischung and Berdhrang des protos and tetrardos in Helodien 
der ^-Leiter, die zngleich die TOne P and b benatsen. — Melodien der G-Leiter, 
die P in ihrem Schlass haben. Missbilligende Aeasserangen mittelalterlicher 
Aatoren dartlber. ~ Mittbeilang solober Melodien. — Aaf O sind zwei Tonarten 
vorhanden, die beide die dritte Stafe sowohl in ihrer nattLrliohen TonhOhe 
diatonisch als b, wie yertieft als P benatsen. 

Die Angelegenheit der Transpositionen in die hOhere Quinte 
und die hCJhere Quarte, die uns im II. und III. Abschnitt beschaftigt 
hatte, muss nun noch einmal zur Sprache gebracht werden. Es 
handelt sich dabei um einige merkwtlrdige und auch verwickelte und, 
ich bemerke gleich, bis jetzt zum Theil unerklArbare Vorgftnge, deren 
Besprechung in die frtihere Darstellung stOrend eingegriffen hfttte. 

Die Quinten - Transposition kann fuglich nur den Tonarten 
protus, deuterus und tritus gelten und Melodien der D-Leiter auf, den 
Grundton a, der ^Leiter auf b, der JP-Leiter auf c versetzen. Bei 
der Transposition des deuteras wird der Ton ►, der dem chromatischen 
Es der ursprtlnglichen Lage der Tonart entspricht, kaum oder, 
wie mir scheint, unter ganz besonderen Umstanden, die erst noch 
der Aufklfirung bedtlrfen, Anwendung linden. Denn die chromatische 
Alteration triflFt bier den Grundton der Tonart. Bei den ausserst 
wenigen Fallen dieser Art, die mir begegnet sind,*) konnte ich Uber 

*) Darunter auch der in der Aumerkung auf S. 70 genannte lutroitus 
Exaudij Domine, vocem meam, der im Grad. Reims 270 in der Transpositions- 
Lage auf b notirt ist und einmal den Ton P enthait; wie ich doch be-* 
merken will, an einer Stelle, wo ein b statt des P den mittelbaren tritonus 
aba GF statt aPa GF auf den beiden erateii Silbeu von saluiaris hervor- 

12* 
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die Natur dieses ► aus dem mir zu Gebote stehenden Material noeh 
keine Gewissheit eriangen. Weder Beeino noch Cotto beriicksichtigeii 
diese Tonait, wo sie Beispiele fiir die dem Chroma zu Liebe auszu- 
fiihreiide Transposition in die hOhere Quinte geben. So liess ich denn 
den deuterus bei der Quinten-Transposition unberiicksichtigt, sowohl 
bei der theoretischen Auseinandersetzung wie bei den Beispielen. 

Melodien des tetrardus scheinen von dieser Transposition tiber- 
haupt ausgeschlossen werden zu miissen. llir widersetzt sich die 
Bedeutung, die der Ton b fur diese Tonait hat. Denn die Trans- 
position in die hOhere Quinte hat ja stets als nothwendige Voraus- 
setzung, dass die Melodie, die transponirt werden soil, in ihrer 
Original-Lage die doppelgestaltige Tonle iters tufe (h und k) imnier 
nur als b verwendet (siehe die ad a) S, 33 oben gemachte Einschran- 
kung). Dieses pennanente ► hat fur Melodien der D-, E- und i^'-Leiter 
gar nichts bedenkliches. Denn nach der Auffassung jener Zeiten sind 
diese Leitem protus-, deuterus- und tritus-Leitem, ob sie nun b, Oder, 
wie es fur transponu'bare Melodien erforderlieh ist, nur b benutzen. 
Und die nach a, fa imd c transponirten Skalen bilden keine neuen 
Tonarten, sondem gelten nur als Abbilder der originalen £)-, E- und 
und jP-Leitem und stellen wie diese die Tonarten des protus, deutenis 
und tritus dar. 

Ganz anders steht es mit dem tetrardus und dessen 6r-Leiter. In 
dieser Tonart ist fa die dritte Stufe. Wird sie zu b, so verliert der 
tetrardus seinen Tonarten-Charakter. Schon Oddos Dialog macht in der 
fruher (S. 30) citirten Stelle (Gerbert I, 262a, Z. 11 v. u. ff.) zu dem 
authentischen tetrardus und (263 a, Z, 12 ff. Quodsi ei etc.) zu dem pla- 
galen die Bcmerkung, dass sie, wenn sie ► in ihre Tonleiter aufnehmen, 
anstatt sie mit fa zu bUden, in eine andere Tonart umschlagen, und 
zwar in den protus. Und in der That ware ein Gesang in einer 

bringen wiirde. Audi im Antiphon. von Montpell. ist nach dem mir aus 
Oblassers Verzeichniss vorliegenden Anfaiig und Schluss der Introitus in b 
notirt, doch kami ich daraus nicht constatiren, ob aiich bier der Ton P ver- 
waudt ist. Sollte iibrigens Cotto mit dem in jeniT Anraerkung be- 
sprochenen Citat, bei dem er auf seine fiiihereTi-anspositions-Lehre zuriick- 
verweist, wirklich diesen Introitus geraeint haben, und nicht den anderen 
gleichen Textanfangs, so wftre damit noch nicht erwiesen, dass auch die 
Melodie, die er im Sinn hat, in der Transposition den Ton P benutzen 
solle. Die Transposition konnte er fiir nothig finden, auch um den 
Ton bJ5, den die Melodie in der urspriinglichen £-Lage benutzt haben 
mochte, durch F zu ersetzen. Die Gradd. Sarisbur. mid Pothier notiren 
den Introitus in E und geben die oben mitgetheilte Stelle durch 
DED DC wieder. 
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solchen G^-Leiter nichts anderes als eine protus-Melodie. Das als 
dritte Stufe, also in nachster Nahe des doch hilufig erklingenden 
Onindtons G liegende ► wird, ob nun wirklich immer benutzt, oder 
auch nui* in der Vorstellung vorhanden, in seiner engen Beziehung 
zur finalis immerfort den Eindruck des*protus hervorrufen. Und nun 
gar die Cadenz einer soleheu Melodie auf ihrem Grundton. Die be- 
kannten und bei den Cadenzen so hfiufig gebrauehten, in mannig- 
facher Art gebildeten Wendungen, die die Verhaltnisse des Grund- 
tons zu den beiden iiber ihm liegenden TOnen und dieser unterein- 
ander aufs eindringlichste betonen, wurden diese Verhilltnisse hier so 
bilden, wie sie nur deni protus eigon sind, wie z. B. die typisehen 
Cadenzen Ga>a^ aG = D E FEF ED der urspiiinglichen Lage 
des protus, Oder Ga^aGa aG = D EFEDE ED, Solche Grund- 
ton-Cadenzen wurden in der Mitte eines Gesanges, wo sie ja auch 
ilire tonale Rolle spielon, immer den augenblicklichen Eindruck des 
protus hervoiTufen, und, wenn sie ihn schliessen, ihm den Stempcl 
des protus aufdrilcken. 

Was nun als Skala auf d, der hOheren Quinte von G, zum Vor- 
scJiein kommt, ist naturlich nicht die Transposition der G^-Leiter des 
tetrardus, sondeni, da ja nur die mit b gobildete Leiter so transpo- 
nirt werden kann, die Transposition eines [auf G aufgebauten protus. 

Demi der TraiispoHitions-Leiter defga"ircT 
entspricht die (r-Leiter Gal^cdefg (protus), 

und nicht die audere Gabcde ffl (tetrardns). 

Ja diese Transpositions-Leiter ist der leibhaftige protus selbst, der 
nur seinen Sitz nicht, wie gewohnt, auf dem tiefen Z), sondem eine 
Octave hOher, auf d einnimmt. Und, obwohl selbstverstandlich, ver- 
dient auch dieses, besonders im Hinblick auf eine spatere ErOrterung, 
hervorgehoben zu werden: Der tetrardus, wollte man ihn auf die 
hOhere Quinte versetzen, bekfime seinen Sitz auf einem Ton, der 
bereits vorhanden ist als einer von den vier Final-TOnen Z), E, F, G, 
wahrend die anderen drei Tonaiten (2), E, .F) bei der Quinten-Traus- 
position ihren eigenen, neuen Ginindton (a, h, c) erhalten. 

Und da wir hier doch immer das Chroma im Auge haben, sei 
das Verhalten der als Transposition gedachten rf-Leiter auch in dieser 
Hinsicht charakterisirt. Auch wenn man in sie ne])en h den Ton T 
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einftthren wflrde, um neben dem diatonischen e der G-Lage das cliro- 
matische m zum Ausdmck zu bringen, bliebe sie doch immer nur 
die Leiter eines protus, eines protus, als dessen sechste Stufe sowohl 
die grosse wie die kleine Sexte tiber dem Grundton zur Verfftgung 
Bttode. Sollte es hingegen wirklich tetrardus-Melodien, d. h. Melodien 
der G-Leiter gegeben haben, die neben dem doppelten Gebrauch 
der sechsten Stufe als e und es, auch die dritte Stufe in zwiefacher 
Gestalt als b nnd in chromatischer Vertieftmg als ► benntzt haben, 
so wtirde die Transposition nach d vollstAndig versagen, gerade das 
b, die diatonische Gestalt dieser dritten Stufe des tetrardus, zum 
Ausdruck zu bringen. Denn als dritte Stufe giebt sie nur f, der dem 
Ton ► der ursprttnglichen (?-Lage entspricht, her, nicht aber den 
Ton, der dem b entsprechen sollte. Dieser mtisste ja selbst ein 
chromatisch alterirter Ton (fU) sein, dessen Stellvertretung die Trans- 
position eben leisten soil. Die folgenden Skalen mOgen beides veran- 
schaulichen (die chromatischen T6ne stehen in []): 



d e f uhit g a [F| E c 7 protus-Leiter mit zwie- 
facher 6. Stufe, 

G a [1^] b d [68] e f tetrardus (?) -Leiter mit 

zwiefacher 3. u. 6. Stufe. 



Trotzdem es nun also in jeder Beziehung unmGglich und unntitz 
zu sein scheint, den tetrardus auf die hOhere Quinte zu versetzen, 
schliessen ihn einige Autoren ausdriicklich in die Quinten-Transpo- 
sition mit ein.*) Was sie sich darunter denken, kann ich mir nicht 



*) Unter den zahlreichen Sch rifts tellem aus der Zeit nach COTTOy 
die die Transposition erwahnen oder nfther besprechen. ohne uns freilich 
etwas nennenswerth neues fiber deren Wesen und fiedeutung zu sagen, 
nenne ich, ohne auf VollstSLndigkeit Anspruch zu machen, folgende, die 
unter den Transpositionen auf die hoherc Quinte auch die des tetrardus 
angeben : 

HiBRONTMUS DE MoRAViA aus dem 13. Jahrhundert (Coussemaker 
I, 76b, Abs. 2 fif.). Jedoch versagt er sie bei der nochmaligen Aufzahlung dor 
Transpositionen (77b, letzt. Abs. f.) dem tetrardus. Als Curiosum fiihre ich 
an, was er (77b, Abs. 1) von einigen Leuteii, die er als sectatores be- 
zeichnet, berichtet: Sie machen ► zum Gnmdton des tritus, damit doch 
auch dieser Ton nicht zu unnothig erscheine (ne parum utile videatur). l^nd 
den protus setzen sie auf C, damit auch das r bei der Verwendung der in 
den Tonarten den Regeln nach gebrauchten Tone mit einbezogen werde 
(ut talibus reguHs adHringatur <id tones). Das bezieht sich auf den Urn- 
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voretellen. Aber auch aus den Aufzeichnungen, die mir aus dem 
Antiphonar von Montpellier zur Verfttgung stehen, vermag ich die 
merkwtirdige Erscheinnng festzustellen, dass ein Gesang der tf-Leiter 
als tetrardus-Meiodie bezeichnet wird. Es ist 

die Comm. Potum meum (feria IV majoris Hebdom.). 
Der Tonar Bernos flihrt sie S. 86a unter dem protus plagalis 
auf. Im Cod. Einsiedeln 121, wo sie S. 194 steht, ist sie S. 422, 
Z. 4 mit der Psalmodie derselben Tonart versehen. Damit ist noch 
nicht ausgesprochen, dass die Melodie des Codex auch in dieser 
Tonart schiiesst Nach welchem Princip der Codex den Gesftngen 
die Tonart der ihnen zugehOrigen Psalmodie anpasst, dariiber 
haben wir, zumal bei den Communionen, noch keine Klarheit In 
keinem Fall ist fttr die Comm. Potum meum die Psalmodie des protus 
plagalis mit Rtlcksicht auf den Anfang gewfthlt. Denn laut der 
Vorschrift des Codex wird nach der Psalmodie nicht die ganze 
Communio, sondem, wie in vielen anderen Fallen, nur der letzte 



fang, den die Melodlen nach den Regeln in Anspruch nehmen. Der Umfang, 
dew die plagalen Melodien nach der Tiefe zu benutzen, wird (76b, Z. 6 v. 
u. ff.) aul' eine Quarte unter der finalis festgesetzt. Die plagalen protus- 
Gesftnge erstrecken sich danach also bis zu A unterhalb der finalis D 
(77a, Z. 2 ff.). Verlegt man aber den protus auf C, so wird auch r als 
Quarte unter ihm benutzt. Ein Anderer, der die Transposition des tetrardus 
auf die hOhere Quinte mit den iibrigen Versetzungen dieser Art orwfthnt, 
ist Marchettus von Padua, am Ende des 13. und Anfang des 14. Jahrh. 
(Gerber t III, 101b, Z. 16 ff.). Ferner der bereits friiher (S. 61 u. 114) erwfthnte 
Anonymus XI, gegen Anfang des 15. Jahrh. (Coussemaker III, 419a, 
yorletzt. Abs.; 431a, letzt. Abs.; der Vers 431b, Z. 16). Dieser Anonymus 
iat, soweit ich gesehen habe, der einzige, der die Quarten-Transposition 
auch des protus, von der nachher noch die Rede sein wird, als etwas legi- 
times, freilich der alten Zeit angehoriges erwahut. Er sagt (431b, Z. 6 f.) : 
Et secundum antiquos secundus tonvs (der protus plagalis) etiam termina- 
batur in G. Und dazu der darauffolgende V^ers : Et quandoque secundum in 
G eontmet ttibi (doch wohl sese). — Wenn auch Berno in der S. 79 citirten 
Stelle (Gerbert II, 74b, Abs., Z. 1 ff. Notandum vero est etc.), mit der er 
die ganze Transpositions-Angelegenheit — ohne zunftchst auf die chroma- 
tische Transposition einzugehen — einleitet, den Ton G (Hchanos meson) 
mit d (paranete dizeugmenon) in verwandtschaftliche Beziehung {socialitatis 
foedus) setzt, so schreibt er damit einfach Hucbalds Musica (Gerbert I, 
119b) ab. Er benutzt in dieser ganzen einleitenden Partie (und auch schon 
kurz vorher) Stellen aus diesem Werk und aus der Musica euchiriadis 
(ebenda, 152 ff.) neben- und durcheinander, Stellen, die theils liberhaupt 
nicht zu der Transposition in Beziehung stehen, theils in einer Art davon 
sprechen, wonach man sie nicht einfach und schlechtweg als Transposition 
bezeichnen kann. Das gehort in das von uns behandelte Gebiet nicht 
hinein, blieb desshalb auch unberiicksichtigt und wird in anderem Zu- 
sammenhang bei spaterer Gelegenheit zur Sprache koramen. 
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Tlieil '(von tu autem an) wiederholt.*) Sichere Folgerungen daraus 
zu Ziehen, ist liier und zur Zeit tiberhaupt noch unthunlich. Jeden- 
falls folgt daraus nicht, dass die Melodic des Codex nicht in dem 
protus schliesst, eher h^tte man Grund, [das GegentheU anzunehmen. 
Und wenn ich im Laufe der folgenden Untersuchung diese Annahme 
mache, so ist das nur, um einen Ausgangspunkt zu gewinnen. Sie 
soil damit nicht etwa stillschweigend zu einer erwiesenen Thatsache 
gemacht werden, auf der die Ergebnisse dor Untersuchung beruhen. 

Von den Gesangbiichem, die mir zur Verf 'iigung stehen, hat das 
Grad. Sarisbur. 93 und das Grad. Pothier 198 die Melodie auf 
der tinalis Z>, das Graduale von Strassburg fol. 42^ hat sie nicht 
auf i>, sondern, ubwolil alie ihre Tonverhilltnisse in dieser Lage ti*eu 
wiedergegeben werden konnten, auffftlligerweise und ohne Noth auf a, 
also in der Transpositions-Lage des protus notirt. 

Nur im Antiphon. v. Montpellier fol. 45*^ steht sie unter den 
Communionen des tetrardus authentus, als erste in der Keihe. Mit 
den Buchstaben-Noten versehen liegt mir daraus nur das Schluss- 
wort (nach Oblassers Verzeichniss) folgendennaassen vor: 

DCDCBCDCFEFEDE ED 

e tus. 

Wie man sieht, hat der Gesang hier als Schluss- und Grundton 
nicht d, die Quinte iiber dem ursprlinglichen Gnuidton G des tetrar- 
dus, sondern das tie fere i), eine Quarte danmtcr, er ist also in 
derselbon Lage und auch in derselben Octave notirt wie im Grad. 



*) Ziini Unterschied von Regino und Aurelian, die nach der Psal- 
modie ebenso wie den ganzen Introitus so auch die ganze Communio 
wiederholen lassen, zeigt der Cod. Einsiedeln 121 bei den einzelnen Com- 
munionen drei verschiedme Artcn der Wiederholung*. Er lUsst nach den Psahn- 
versen, die den Communionen iibrigens nicht glcich beigegeben, sondern ah- 
gcsondert von ihnen am SchhisH (S. 417 fl'.) zusammengestellt sind, entweder 
die ganze Commimio oder, wie in unserer Comni. Potum meum, von irgend 
einem Einschnitt im Innern an nur den letzten Theil wiederliolen. Oder in 
einigen Fallen giebt er an, dass das eine oder das andere gesehehen kann. Da 
ich mir bei den Communionen wie bei dem Introitus liber das Princip dieses 
Codex bei der Wahl des Psalmtons, der ich eine grosse Bedeutnng fiir 
Tonal itats- und damit verwandte Fragen beimesse, noch nicht im Klaren 
bin, habe ich die Angaben dieser Tonart bei der Besprechung der Gesanrre 
— abgesehen von ein paar noch folgenden — sonst unterlassen. Fiir die Be- 
sprechung der vorliegenden Comm. Potum meum habe ich den Codex zu 
einem besonderen Zwock liorbeiji'ezosren. 
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Sarisbur. und ini Grad. Pothier. Doch falls mit dieser Aufzeichnung, 
wie man nach ilirer Einreihung doch glauben muss, die Transpositiou 
einer tetrardus-Melodie ausgedriickt werden sollte, so hat diese Lage 
auf dem tiefen D ihren guten Grund. Sie ist geboten durch die 
Grenze, die der Buchstaben-Notenschrift des Antiphonars (a — p 
= A bis a unserer Bezeichnung) nach oben gesetzt ist. Die Communio 
reicht in den genannten Gesangbuchern tibereinstiramenderweise bis 
zur sechsten Stufe liber dem Gnindton. Auf dem hOheren d als ihrem 
Grundton aufgebaut vviirde die Melodic also gerade um einen Ton 
den Umfang der Buchstaben-Reihe des Antiphonars tiberschreiten. 
S(» wurde die Melodic in der tieferen Octave notirt, wofiir mir 
tibrigens (aus Oblassers Verzeichniss) auch noch ein anderes Beispiel, 
das Offertorium Becordare met zu Gebote steht, das (fol. 145^) als 
teti'ardus-Melodie (in den sonst von mir benutzten Gesangbiichern 
ist es eine protus - Melodic) nicht auf c, die hohere Quaite des 
tetrardus-Grundtons G, sondern auf dessen ticfere Quinte C trans- 
ponirt, aufgezeichnet ist. Diese um eine Octave ticfere Lage der 
vermeintlichen Transposition ware also kein Hindeniiss, in der Auf- 
zeichnung unserer Comm. Potum meum wirklich die Transposition 
einer tetrardus-Melodie nach d zu sehen, die sie nach der TonaitiMi- 
Zurechnung des Antiphonars sein soil. 

Wie sieht es aber mit der Melodic selbst aus? Als Antwort 
diirauf lasst sich nur die andere Frage stellen: Wie kann es mit ihr 
auders aussehen, als wie sich aus der Natur des tetrardus und seiner 
Untransponirbarkeit von selbst crgiebtV Danach mtissen wir auch 
ohne die Kenntniss der Fassung der Melodic im Antiphon. von 
Montpell. urtheilen, dass nichts in ihr vorgefallen sein kOnnte, was 
sie zu einer transponirten teti-ardus-Mclodie zu machen im Staude 
ware. Auch in dieser Fassung muss sie, wie in der Version der 
genannten Gesangbiicher eine protus-Melodie sein. Und ihre Schluss- 
Cadenz DEF E D E ED ist eine jener S. 181 genannten typischen 
Schlussformeln, die in dieser Lage oder — immer noch unter der 
Annahme, dass die Melodic als von G nach d transponirt aufgefasst 
werden kOnnte — in der 6r-Lage als Ga>aGa aG eine echte protus-, 
nur in dieser Tonart mOgliche Gadenz ist. Zur Bekraftigung sei 
noch hinzugeftigt, dass die Gesangbiicher diese Cadenz gcnau so 
bilden, wie sie im Antiphonar verzeichnet ist (das Sti'assburger Gra- 
duale, in dem die Gadenz nattirlich auf a steht, unterdriickt die ihr 
auf der ersten Silbe von etus voraufgehenden TOne). Aber auch 
im Innem macht sich nach der iibereinstimmenden Aussage dieser 
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Btlcher der protus auf das nachdrtlcklichste geltend. Dieselbe Cadeiiz, 
die dem Schluss und damit der Melodie ihr Geprftge giebt, tritt gleich 
am Anfang auf meum und dann in den meisten Distinctions-Sehlttssen 
auf. Und was sonst als Ausgang der Distinctionen erscheint, ist gleich- 
falls protus-artig cadenzirt (einmal auf dem Grundton, ein andennal 
auf der Terx dartlber). Wie wesentlich diese Cadenzen zum Bestand 
der Melodie gehOren, zeigt das Strassburger Graduaie. An ihnen 
hfi-lt es ohne jede Abweichung fest, obwohl es sonst einige Ab- 
weichungen hat. Und was hier doch auch sehr ins Gewicht fHUt, 
wo jedes wie immer geartete Zeugniss von Bedeutung sein kann, 
die Neumen des Cod. Einsiedeln 121 zeigen (iberall die gleiche Form 
der Cadenzen, wie jene Gesangbticher, und wieder mit ihm ist durch- 
weg in vollem Einklang der Cod. St. Gallen 339, S. 69. Wie war es 
also nur mOglich, in einem Gesang, der so protus-artig schliesst, 
und — die Uebereinstinimung des Antiphonars mit den genannten 
Aufzeichnungen vorausgesetzt — in seiner inneren Gliederung diese 
Tonart so sehr auspragt, eine tetrardus-Melodie zu sehen? eine An- 
schauung zu aussem , die dem Anscheine nach zu der sonstigen 
Tradition im Gegensatz steht? 

Das Antiphon. v. Montpellier selbst enthftlt nun eine Notiz, deren 
Urheber gleichfalls eine solche Tonart -Bestimmung laugnet. Mit 
anderer (schwarzer) Tinte, statt der sonst ffir dergleichen Bezeich- 
nungen gebrauchten rothen, steht am Rande die Bemerkung hinzu- 
gefligt, dass die im Antiphonarium aufgezeichnete Melodie dem 
authentischen protus angehOrt. Dass sie der authentischen Form der 
Tonart zugesprochen wird imd nicht der plagalen, wie in Bernos Tonar, 
hat far uns hier keine Bedeutung. In dieser Bestimmung konnten 
nach dem Umfang, den die Melodie in den genannten Gesangbtichem 
hat, und nach der Art seiner Benutzung die damaligen Musiker, 
Theoretiker, Redactoren und Notatoren zweifelhafter und verschiede- 
ner Ansicht sein. Jedenfalls haben die beiden, die in dem Antiphonar 
die Melodie den zwei verschiedenen Tonarten, dem tetrardus und 
dem protus zugewiesen haben, sie fiir authentisch gehalten. 

Aber in hohem Grade auflfUUig ist es, dass aus derselben Um- 
gebung — ob auch aus demselben Zeitraum, kann ich nach der mir 
vorliegenden Mittheilung nicht beurtheilen — , .dem die tetrardus- 
Zurechnung unserer Melodie angehOrt, sich im Widerspruch dazu 
eine Stimme der anderen Meinung, sie sei eine protus-Melodie, an- 
schliesst. Man mOchte daher geneigt sein, jene tetrardus-Zureehnung 
einfach far einen Irrthum zu halten und ihr gar keine Bedeutung 
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beizulegen. Aber eben so auff%llig sind einige Erscheinungen, die 
man in unserer Communio selbst an dem geringen Theil der Gesammt- 
Ueberliefemng, der uns zu Gebote steht, beobachten kann. Und da 
es sich, weit fiber das Interesse an dieser einen Melodie hinaus, 
nm eine Angelegenheit von allgemeiner Bedeutung handelt, will 
ich nfther darauf eingehen, wobei ich dem Leser die Details, 
ohne die eine solche Untersuchraig nicht zu machen ist, nicht 
ei-sparen kann. 

Die Melodie hat, wie so manche andere, im Laufe der Zeiten 
Modificationen erlebt, bei deren Nachweis aber ganz besondere Um- 
stAnde zum Vorschein kommen. Cotto zfthlt sie (Gerbert II, 262 a, 
Z. 17 ff. 8ed Communio Potum meum etc.) nnter denen auf, die zu 
seiner Zeit fehlerhafl gesungen 'vmrden. Und er giebt auch die Ver- 
besserong an: Die beiden [der Ueberlieferung nach gleichlautenden] 
Melodiewendungen auf cum fietu und et ego [mit denen beidemal ein 
neuer Abschnitt einsetzt] mttssen richtigerweise mit dem Ton C be- 
ginnen. — Dieser berichtigenden Vorschrift entspricht nun auch das 
Grad. Sarisbur. und das Grad. Pothier, aus denen ich vom Anfang 
der Communio an' das Sttlck mittheile, in dem sich die genannten 
beiden Stellen beflnden. Wie man sieht, stimmen die beiden Bftcher 
bis auf eine in der Aufzeichnung vermerkte Abweichung mit einander 
iiberein. 

D CO DEFEDE ED C DEOEFE D ll^B DEFEDE ED 

/b turn me um cum fie tu tem pe ra ham: 

Sarisbur. 6a FE D DEFEDE ED 

al It si 8ti me 

FE F Ga FE F 6a FE C CDEFED DCDED C DEDEFE D.. 

9iii__a € le vans al It si sti me: et e go,. 

So beginnen hier also die beiden Wendungen auf cum und auf 
ety wie es Cotto verlangt, mit dem Ton C. Und ich bemerke, dass 
dieser Einsatz in beiden FftUen nach einer den jedesmal voraus- 

*) Das Grad. Pothier hat statt dos einen C diesen Ton zweimal. 
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geh<jnden Abschnitt auf D schliessenden Cadenz*) erfol^t, also mit 
einein Ton, der tiefer ist, als dieser Schlusston. 

Ilicr kann uns nun der Cod. Einsiedeln den wichtigen Dienst einos 
Zeugen leisten, der eine andere Aussagemacht. Durch seine sogenannten 
Komanus-Buchstaben namlich, deren Vorhandensein ihn vor vielon 
anderen Neumen-Handschriften auszeichnet. Und ich will bei dieser 
Gelegenheit betonen, dass diese und andere Zusfltze zu denNeumen. 
die sich in dieser Handschrift in verscliwenderischer Fiille finden, 
noch sehr bedeutsame Aufschlusse zu geben berufen sind, wenn die 
Zeit auch nocli nicht gekommen ist, sie auszunutzen. Und man muss 
den Herausgebern der Paleographie musicale dankbar sein, dass sie 
mit glueklichem (rriff uns dieses wiclitige Monument zuganglicla ge- 
macht haben. 

Vcm den Romanus-Buchstaben sind gerade die, die hier in 
Frage kommen, die Buchstaben i und I in ihrer Bedeutung nicht 
zweifelhaft, was ich nach eingehenden Untersuchungen mit Sicher- 
heit aussprechen kann. Der Buchstabe i bedeutet einen in irgend 
welcher Beziehung tieferen Ton als eiu anderer, / (ebenso wie s und 
a) einen in irgend welcher Beziehung hOheren Ton.| 

Die Anfangs-Neume der beiden gleichiautenden Melodic wen- 
dungen auf cum flefu imd et ego, deren Neumennotirung den Noten 
der beiden Gradd. Sarisbur. und Pothier entspricht, ist beidemal nun 
mit einem dieser Romanus-Buchstaben versehen. Wenn die Melodic, 
die der Codex notirt, mit der Fassung der genannten Gradualien iiber- 
einstimmte, miisste es beidemale der Buchstabe i sein, zum Zeichen, 
dass dieser Anfangston tiefer ist als der ihm vorangehende Schluss- 
ton (l(»r ('adenz. So ist es aber nicht Der Neume auf cum ist der 
Buchstabe Z, der auf et hingegen der Buchstabe i beigesetzt. Der Ton 
auf cum ist demnach hOher, der auf et tiefer als der Schlusston der 
Cadenz. Also nur an der zweiten Stelle sind die beiden Gradualien 
in Uebereinsthnmung mit dera Codex. An der ersten aber stehen sie 
im Widerspinich zu ihm. Und zwar ist hier zunilchst zweierlei mOg- 
lich. Entweder ist in der Version des Codex Einsiedeln wie in jenen 



*) Im Grad. Sarisbur. ist, wie man sieht, diese Cadenz in beiden 
Fallen (aufme«w mid auf alliftutti mO jene oben genannte typische Formel, 
die (\\v meisten Distiiictiouen abschliesst, und die ja auch den Schluss de.s 
gaiizon Gesanges bildet. Im Grad. Pothier, das soust auch tiberall diese 
Schlussformel hat, ist die zweite der beiden Cadeiizeu anders gebildet, im 
wesentlichen ubereiustimmend rait dem Strassburger Graduale, und ent- 
spn^chend den Neumen der beiden Codd. Einsiedeln und St. Gallen. 
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Biichern auf cum der Ton C gemeint. Daiin miisste die vorher- 
gehende Cadenz mit eiiiem tiefereu Ton als mit C schliessen, etwa 
mit A. Der Unterschied lilge alsdann in der Cadenz. Sie wurde 
eine andere HOhenlage einnehmen und nicht auf dem Giumdton der 
Melodie aufgehaut sein, wie es der Fall ist in den beiden Gradualien 
und auch im Strassburger Gesangbuch. Und ich hebe hei'vor, dass dies 
die Cadenz-Formel ist, die in alien Versionen, in den Codd. Einsiedeln 
und St. Gallen wie in den drei Gradualien die ganze Melodie durchdringt. 
Oder die Cadenz schliesst im Codex und ist hier in gleicher Weise 
auf D aufgebaut wie in den beiden Gradd. Sarisbur. und Pothier. 
Dann kann der Ton auf dem folgenden cum nicht C, sondeni es 
muss ein hOherer Ton sein als dieser, und die ganze Melodiewen- 
dung cum Aetu wtirde in eiiier hOheren Lage liegen, als in der sie 
sich dort beflndet. So ist es im Graduale von Strassburg. Dieses 
Bucb, das die Melodie in der Transpositions-Lage auf a als Ginind- 
ton hat, bildet und schliesst die Cadenz auf a {= D der urspriing- 
lichen Lage der beiden anderen Bticher) und beginnt und bildet die 
TVendung auf cum fletu um eine Terz hdher von c (= F der ursprting- 
lichen Lage) aus. Die Melodie lenkt iibrigens dann sehr schnell wieder 
in das Geleise der beiden tmderen Bticher ein. Denn auch sie bildet 
wie diese den Schluss des Abschnittcs cum fletu temperabam mit jener 
typischen Cadenz auf ihrem Grundton a, wie das nach einer friiher 
(S. 186) gemaohten Bemerkung in ihrem Plane liegt. An der z whiten 
Stelle stimmt das Strassburger Graduale mit den beiden anderen iiber- 
ein. Auf den Schlusston der Cadenz a (= D der ursprunglichen Lage) 
folgt der Einsatz auf e^ mit G (= C). Hier also besteht voUstfindiges Ein- 
vemehmen dieser Bticher untereinander und mit dem Cod. Einsiedeln. 
In Bezug auf die erste Stelle {cum fl£tu) ist in dem gegenseitigen 
Verhalten des Cod. Einsiedeln zu den beiden Gradd. Sarisbur. und 
Pothier natiirlich noch ein drittes mOglich: Weder in dem Ton auf 
cum noch in der vorhergehenden Cadenz stimmen sie tiberein. In 
jedem Fall *ist demnach an dieser Stelle zwischen der Cadenz und 
dem ihr folgenden Einsatzton ein anderes Verhftltniss hier und dort, 
also an einem Punkt, wo die Melodie mit einem neuen Gedanken 
beginnt, und wo beabsichtigte oder unabsichtliche Aenderung gem 
einsetzt. Auch aus dem Unterschied, der an dieser Stelle zwischen den 
beiderseitigen Quellen besteht, und ihrer Uebereinstimmung in der 
anderen correspondirenden Stelle mit gleichgebildeter Melodiewen- 
dung {et ego) ergeben sich mehrere MOglichkeiten, in wie verschie- 
dener Art sich die beiderseitigen Quellen zu einander verhalten 
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kOnnen hinsichtlich der Beziehung der beiden Stellen aufeinander. 
Ich verfolge sie aber nicht welter, weil es nicht mOglich ist, ohne 
Bich auf haltlose Conjecturen zu stiltzen, etwas neues dabei zu Tage 
zu fttrdenu. 

Eine sehr merkwOrdige Erscheinung bietet der Sehluss der ersten 
Distinction auf temperabam, der in unseren Gesangbtlchem mit jener 
immer wiederkehrenden Cadenz DEFEDE ED (= ah c hah ha 
in dem Strassburger Graduale) gebildet ist. Der Form, d. h. der 
Linienftlhrung dieser Cadenz entspricht, wie ich jetzt noch einmal 
besonders hervorheben will, die Neumennotirung /'/ /^ des Cod. 
Einsiedeln (und St. Gallen) hier an dieser und an den anderen Stellen, 
wo die Cadenz wiederkehrt (in der Schluss-Cadenz werden der 2. und 
3. Ton durch ein Quilisma ausgedriickt), Aber nicht bios den allge- 
meinen Umriss der Wendung kOnnen wir aus dieser Neuraengruppe 
herauslesen. In diesem Fall kOnnen wir auch die genaue Lage ihrerTOne 
zu einander bestimmen. Wir kOnnen es, weil sie durch tausendfaehe 
Anwendung erprobt, als jene typische Cadenz-Gestalt festgestellt ist, 
Insbesondere bedeuten also die drei ersten Zeichen dieselbe Ton- 
folge, die wir in unseren Gesangbtlchem zwischen den drei ersten 
TOnen der Cadenz flnden: drei sich stufenweise nach der HOhe bin 
folgende TOne. 

Diese Feststellung war nOthig, urn nun die Besonderheit, die 
der Codex hier zeig^, und ihre Bedeutung zu verstehen. Der Cadenz 
auf tempereibafn, von der wir hier sprechen, und nur dieser, nicht 
auch den anderen gleichgebildeten, ist ein Romanus-Buchstabe bei- 
gegeben. Der dritten Neume (Virga) in der Gruppe, die also den 
dritten, hOchsten Ton der ganzen Figur bezeichnet, ist der Buch- 
sta.be i zugeftLgt. Was kann es aber bedeuten, dass dieser hOchste 
Ton inach der Aussage des i niedriger gesungen werden soil? 
Niedriger als was? Niedriger als der ihm vorangehende zweite Ton 
doch nicht. Denn in der Constellation dieser Neumengruppe bedeutet 
er unbedingt einen hOheren Ton als der zweite. Und doch soil 
das i hier wie an anderen fthnlichen Stellen seine gewohnte Function 
ausiiben. 

Aus einer grossen Anzahl von Beobachtungen und Vergleichen 
habe ich die Erfahrung gewonnen, dass diese Buchstaben, welche 
HOhe und Tiefe bezeichnen, nicht etwa immer in dem einen Sinn 
zu nehraen sind, dass die mit ihnen versehene Neume einen hOheren 
Oder tieferen Ton bedeute als die vorangehende. Die relative Be- 
deutung als H5her und Tiefer, die sie haben, kann mannigfacher 
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Art sein. Wie ich denn auch vorher von ihnen sagte, sie bedeuten 
einen in irgend welcher Beziehung hOheren oder tieferen Ton. 
HOher und tiefer al8 der vorhergehende Ton, das ist auch eine 
Beziehung. Aber nicht die einzige. So kOnnen sie auch bedeuten: hOher 
Oder tiefer im Vergleich von zwei von einander getrennten TOnen, 
die beide an derselben Steile in zwei gleich gebildeten Fignren stehen. 
Wenn dann z. B. der eine von ihnen ein I, der andere ein * bei sich 
hat, so heisst das: im Verhftltniss zu den ihnen vorangehenden TOnen 
(eventuell auch an sich) ist der mit { versehene hOher als der mit i 
versehene (z. B. ^J}] etwa = bdc GaF), Oder sie deuten auch 
an, dass man den bezeichneten Ton besonders hoch oder besonders 
tief singen soil, also hOher oder tiefer, als man erwarten mOchte, 
Oder vielleicht auch, als man ihn nach schlechter Gewohnheit singt, 
also gewissermaassen zur Warnung (z. B. ^ ; etwa = aJE?, wofiir 
auch eine auflPailige Verlftngerung des hinabgehenden Striches (^) 
gebraucht wird). Namentlich sagen sie auch, dass der Ton nicht, 
wie nach der sonst hftufigen Bedeutung gewisser Neumen-Con- 
stellationen gemeint werden kOnnte, dem vorangehenden stufen- 
weise folgt, sondem durch einen Sprung von ihm getrennt ist 
(z. B. "^y etwa = aQE). Und mancherlei anderes noch kOnnen 
diese Buchstaben bedeuten. Sie, und nicht bios sie, welche HOhen- 
und Tiefen-Verhftltnisse bezeichnen, reden eine eigene Sprache, die 
der Zeit und dem Kreis, in denen sie erfunden und angewandt 
wurden, gelftuflg war, in die wir uns aber erst hineinleben mtissen. 
Nebenbei bemerkt, ftnden sich auch (meist mit Abbreviatur geschrieben) 
Vermerke, die den Vortrag und die Art der Ausfahrung betreffen, in 
die Notation eingezeichnet. So: molliter^ leniter, voluhiUter, nmuZ und 
das das Gregentheil bedeutende aeparatim] auch flndet sich vel zur 
Bezeichnung einer zweiten Lesart in der Melodie. 

Was wiU denn nun aber das % bei dem.dritten Ton unserer Cadenz 
sagen? Er steht, wie wir ja wissen, eine Stufe, nur eine Stufe 
hoher als der vorangehende. Und noch niedriger, d. h. nur noch 
weniger hoch als um eine Stufe kann er doch nicht stehen. Aber 
diese Stufe kann ja doch eine zwiefache HOhe haben. Der Zwischen- 
raum zwischen zwei sich stufenweise folgenden TOnen kann ein 
ganzer oder ein halber Ton sein. Und damit haben wir die Bedeutung, 
die das i hier hat, die einzige, die es haben kann, gewonnen. Das 
t will sagen, dass in dieser Cadenz hier der dritte Ton nicht um einen 
ganzen, sondem in tieferer Intonation nur um einen halben Ton 
hOher zu singen ist als der voraufgehende zweite Ton. Die Cadenz 
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soil also dieselbe Ausmessung zwischen diesen beiden TOnen haben, 
wie die, welche in unseren Gesangbticheni an dieser Stelle steht. 
Und damit hat sie dberhaupt die gleichen Tonverhftltnisse wie diese 
{DEFEDE ED). 

Nun ist das z, wie schon gesagt, nur in dieser einen von all den 
gleiehgebauten Cadenzen der dritten Neume beigefiigrt. Es musste 
also eine besondere Veranlassung sein, gerade nur hier den lialben 
Ton zwischen dem zweiten und dritten Ton zu vermerken. Was 
war aber die Veranlassung? Oder, was dasselbe ist, wie soUten sich 
zu dieser mit dem halben Ton zu bildenden Cadenz die anderen des 
gleichen Schnittes verhalten? Hier hOrt nun die Bestimmtheit einer 
Antwort wieder auf, und man kann nur von MOglichkeiten sprechen, 
die man nicht einmal erschOpfen kann, ohne planlos zu werden. 

Das an sich nllchstliegende wilre, anzunehmen, dass in all diesen 
Cadenzen der Zwischenraum zwischen dem zweiten und dritten T<in 
nicht ein halber, sondern ein ganzer Ton sein sollt(^ Und falls in 
der Melodic des Codex diese Cadenzen siimmtlich, wie in unseren 
Gesangbtichern, auf dem Grundton sttoden, dann miisste der frag- 
liche dritte Ton (iberall ein chromatisch erhOhter sein. Das scheint 
aber unmOglich schon im Hinblick auf die Cadenz am Schhiss der 
Melodic, der ja doch den dem protus zukommenden halben Ton 
verlangt, und nicht einen durch Chroma gebildeten ganzen Ton. Oder 
aber diese Cadenzen stehen nicht auf dem Grundton, sondeni sind 
aufgebaut auf einer der Stufen, die tiber sich zwei ganze TOne haben, 
wie C F und G. Aber auch das kOnnte ftir die Schlusscadenz nicht 
zutreffen, die ja den Gesang jedenfalls mit dem Ginindton D abzu- 
schliessen hat. So wird man, um aus dieser Sackgasse herauszu- 
kommen, fragend wieder zuriickkehren miissen zu der Cadenz auf 
temperabum, die allein den Romanus-Buchstaben hat. Sie hat ja doch 
den halben Ton zwischen dem zweiten und dritten Ton diatonisch, 
da sie nach Ausweis der Gesangbticher auf dem Grundton steht. Das 
brauchte doch nicht erst durch den Romanus-Buchstaben bemerkt zu 
werden; denn die TonhOhe des diatonischen dritten Tones verstand 
sich ja von selbst, wahrend man doch eher in den anderen Cadenzen 
jene eventuellen chromatisch erhOhten dritten TOne als erhOht auch 
bezeichnet erwartet hatte. Aber freilich, wir wissen ja nicht, ob diese 
mit Romanus-Buchstaben ausgestattete Cadenz auch in der Melodic, 
die der Codex im Sinne hat, auf dem Grundton D stand, Zwar ist 
es fiir uns, die wir darauf angewiesen sind, den Fall an der Hand 
der uns vorliegenden Gesangbticher zu untersuchen, zun&chst geboten, 
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von der Annahme auszugehen, nach der der Codex mit ihrer ein- 

miiihigen Aussage iibereinstimmt, und wir haben nicht das Recht, 

von vomherein etwas anderes anzunehmen. Aber durch die Unzu- 

trfiglichkeiten, die mit dieser Annahme verbunden sind, werden wir 

darauf hingewiesen, statt ihrer eine andere zu versuchen. Und dass 

die Melodic des Codex von der unserer Gesangbtlcher abwich, wissen 

wir ja ohnehin. So konnte jene Cadenz auch auf einer der drei 

Tonstufen stehen, die dber sich zwei ganze TGne haben. Dann wftre 

in der That eine Veranlassung vorhanden gewesen, der dritten 

N(*ume das i hinzuzufiigen. Nicht in seiner diatonischen TonhOhe soUte 

der driite Ton der Cadenz gesungen werden, sondem, wie es nun 

das I auzeigen wiirde, vertieft, nicht urn einon ganzen Ton hOher 

als der vorangehende, sondern nur um einen halben Ton hOher. Und 

wenn wir uns fragen, auf welch e von den drei Stufen C, F, (?, die 

zwei ganze TOne tiber sich haben, wir die Cadenz riicken mOchten, 

wurden wir uns doch wohl am ehesten fdr G entscheiden. Denn 

hier wiirde der erniedrigte dritte Cadenzton ► sein, in dem einen von 

den beiden anderen Fallen das chromatische Es, in dem anderen gar 

as. Fiir die anderen gleichgearteten Cadenzen fiele nun auch fort, 

was ich oben (S. 192) gefolgert hatte. Sie hfttten nicht den ganzen 

Ton an der betreffenden Stelle, hatten weder die chromatische Er- 

hOhung nOthig, noch brauchten sie eine andere Lage aufzusuchen, 

als sie in den Gesangbiicheni haben. Sie kOnnten wie dort sammt- 

lich auf dem Grundton stehen. 

AUein unumstOsslich ist unsere Annahme iiber jene Cadenz auf 

temperabam keineswegs. Ja sie fiihrt sogar zu bedenklichen Conse- 

quenzen. Denn nun mtisste sich etwas ereignen, was die Melodic 

in ein ganz anderes Geleise bringen wtirde, als in dem sie sich nach der 

uns aus unseren Gesangbiicheni (auch im Strassburger) einstimmig 

tiberiieferten Fassung weiterbewegt. Der Ton namlich, der miserer, 

wie wir jetzt annehmen, in G schliessenden Cadenz auf temperabatn 

folgt, und mit dem eine neue Distinction (quia elevans etc.) beginnt 

(siehe diese Stelle in der Melodie-Darstellung S. 187), erhait wiedeinim 

eine Bestimmung tiber seine TonhOhe durch einen Komanus-Buchstaben. 

Diesmal ist es der Buchstabe e, der zur Bestimmmig des Verbal tnisses 

eines Tones zu dem ihm vorangehenden verwandt, stets die Uniso- 

nitat zwischen beiden bezeichnet. Die neue Distinction mUsste also mit 

G beginuen. Die zu der ersten Silbe derDistinction gehOrige Neume </7, 

deren erster Ton eben dieses G ist, hat uber dem mittleren, dem hOch- 

sten von ihren drei TOnen (unsere Gesangbticher haben hier nur zwei), 
JacobsthaU i3 
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abermals den Buchstaben I. Danach soil zwischen dem mitUeren und 
dem ersten Ton (O) ein grOsseres Intervall, also mindestens doch 
eine Terz liegen. So wtlrde sich nun von dem Anfangston G aus 
die Melodie in eine solche HOhe schwingen, dass sie sich hoch tlber 
dem Niveau der in den Gesangbtichern vorgezeichneten Linie weiter- 
bewegen mdsste (man vergleiche die Lage dieser Distinction in der oben 
aufgezeichneten Melodie). Und nur auf eines, was sich auf das nftchst- 
liegende, den Verlauf dieser Distinction bezieht, will ich noch hin- 
weisen. Wie kftme die Melodie von der HOhe, in der sie die Di- 
stinction beginnt, wieder hinab zu der Lage, in der sich die sehr 
bald folgende Cadenz dieses mit allisisti me schliessenden Abschnittes 
befindet? Vorausgesetzt n^mlich, dass die Cadenz die Lage der 
Gesangbticher auf dem Grundton (D = a des Strassburger Buches) 
hat. Jedenfalls doch nur, wenn sie irgendwo eine andere Wendung 
als die Melodie der Gesangbticher einschltige. Oder soil man an- 
nehmen, dass die Distinction sich bis zu ihrem Ende in der hOheren 
Lage halt, in der sie begonnen hat? dass sie demnach auch ihre 
Cadenz in dieser Lage bildet und also doch wieder nicht, wie in den 
Gesangbtichern, auf dem Grundton? Oder soil man annehmen, dass 
die Distinction nicht in der hOheren Lage, also nicht von O aus 
beginnt? was dann aber, unter dem Zwang des Romanus-Buchstaben e, 
zur Folge hatte, dass jene ihr voraufgehende durch den Buchstaben i 
ausgezeichnete Cadenz doch nicht auf G stande. 

Lauter neue Verwickelungen, die alle ftiiheren Annahmen wieder 
ins Schwanken bringen, die aber auch deutlich zeigen, dass die 
Melodie des Codex so manche Abweichung von der in den Gesang- 
btichern uberlieferten gehabt haben muss. Ich kOnnte auch noch 
den an sich nicht undenkbaren Fall in Betracht Ziehen, dass diese 
viel besprochene Cadenz nicht auf G, sondem auf C stande, wobei 
sie den chromatischen Ton Es an dritter Stelle hatte. Aber ich 
unterlasse es. Es wurde nur zu neuen Fragen fllhren, die gleich- 
falls hier nicht ausgetragen werden kOnnen. Ja wir wtirden im 
weiteren Verfolg der Melodie noch manches auffallige bei dem Ver- 
gleich der Neumennotirung und ihrer Romanus-Buchstaben mit den 
anderen Aufzeichnungen finden. Doch ich wurde mich ohne Nutzen 
fur die Sache ins Weite Verlieren, wollte ich dem aUen nachgehen. 
Denn schliesslich steht jeder Punkt, der in Frage kommt, mit jedem 
anderen inBeziehung, was wir genugsam gemerkt haben. Und dieUnter- 
suchung, die doch mit alien diesen Dingen rechnen mtisste, wtlrde, wo 
die einzelnen Fragen noch offen bleiben mtissen, ins Endlose gehen. 
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Jetzt noch wenigstens. Denn solche Arbeit, die, wenn nicht wie hier 
Tiur am einzelnen Fall, und nicht an so geringem Material, sondem 
in alles umfassendem Umkreise geftlhrt, die lohnendsten Frtichte 
bringen wird, gehOrt erst der Zuknnft an. Und ich habe mich wohl- 
weislich gehtltet, das Problem des Chromas, das nns in dieser Arbeit 
beschaftigt, voreiligerweise anf dieses weite Gebiet hinilberzuleiten, 
and den festen Boden, den es ilberhaupt erst zu schaffen gait, von 
vomherein unter den Ftissen zu verlieren. Nur hier, das einemal, 
wo es sich nicht um die Aufdeckung, sondem nnr um den Nach- 
weis der Existenz merkwiirdiger, uns noch unbekannter Vorgftnge 
handelte, habe ich solche Neumennotirung als Zeugniss herbeige- 
zogen. Und ich glaube mit Nutzen. Zwar haben wir auf die vielen 
Fragen, die die Romanus-Buchstaben hervorriefen, keine eindeutigen 
Antworten geben kOnnen, die uns ein wirkliches Bild von der Melodic 
des Codex hinzustellen vermOchten. Wenn wir also auch nicht sagen 
konnten, wie es denn eigentlich in dieser Melodic aussah, so hat sich 
doch das gezeigt, dass es nach Aussage dieser Zeichen unter alien 
Umstanden, und wie man sich auch drehen und wenden mag, ganz 
anders in ihr aussah als in der Melodic unserer Gesangbticher. 

Wir kOnnen nun sagen, die Melodic unserer Comm. Potum 
meum hat nicht immer und nicht tiberall den Verlauf genommen, den 
sie in diesen Gesangbtlchem zeigt. Es mtissen Vorgftnge — ob auch 
solche chromatischer Natur, kann ich nicht entscheiden — in ihr statt- 
gefunden haben, die den Urhebem dieser Versionen Oder der Quellen, 
auf die sie zurtlckgehen, irgendwie bedenklich erschienen. Und um 
ihrer Herr zu werden, haben sie die Melodic in die jetzige Form 
.gebracht. Schon die unmotivirte Transposition des Strassburger 
Graduales weist darauf hin. Und sie ist um so auffftlliger, als die 
oben (S. 189) beschriebene Abweichung, die seine Melodic von der 
der beiden anderen Bilcher hat, sich sehr wohl mit dem vertrfigt, 
was der Codex von Einsiedeln von der betreffenden Stelle sagt. 
Namentlich aber bezeugt die Cadenzen-Angelegenheit, dass sich die 
Melodic in ihrem Innern bedeutend verftndert hat. Was sich in der 
Fassung des Codex von Einsiedeln an den Cadenzen eigenthtlmliches 
abgespielt hat, konnten wir freilich ebensowenig nachweisen wie 
alles andere, Sicher aber ist, dass zwischen ihnen, wenn sie auch 
unter einander die gleiche typische Form haben, doch nicht die 
unterschiedslose Einheitlichkeit und Uebereinstimmung bestand, die 
sich in unseren drei Gradualien ohne Ausnahme an ihnen ofFenbart. 
Diese Gleichheit ist erst zurecht gemacht worden. Hier liegt also die 

13* 
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Annahme ganz nahe, dass es gait, Dinge zu beseitigen, die nach der 
Auffassung der Urheber jener Fassungen die innere Ordnung oder 
die Einheitlichkeit der Melodie stOren mussten. 

Und kommen wir nun auf die ZugehOrigkeit der Communio zum 
tetrardus zuriick, die das Antiphon, von Montpellier ausspricht, so 
konnte in jenen nns unbekannten Vorgftngen noch am ehesten die 
Veranlassung dazu gelegen haben. Wie, ja auch, dass sie es tiber- 
haupt haben veranlassen kOnnen, ist uns freilich iinbegreiilich, Denn 
es bleibt bestehen, was wir oben im allgemeinen ausgesagt haben: 
die Transposition einer tetrardus -Melodie nach d erscheint uns als 
eine Unmoglichkeit. Oder, was dasselbe ist, es ist uns undenkbar, 
wie man eine Melodie, die sich in der I>-Leiter bewegt und den 
Ton D zum Maass fur die Bestimmung ihrer Tonart macht, als 
eine tetrardus-Melodie ansehen konnte. Und zwar findert daran 
nichts, wenn auch das Chroma dabei mitspielen sollte. Ware aber 
die Transposition des tetrardus nicht bios der abschliessende Bau- 
stein einer rein speculativen und systematisirenden Theorie, imi auch 
dem G wie den andereu Final-TOnen einen Genossen oder Stell- 
vertreter in der hOheren Quinte zu geben, d. h, sollte es wirklich 
tetrardus-Melodien gegeben haben, die man aus stichhaltigen Griinden 
nach d versetzte, oder sollte man Melodien der Z>-Leiter aus innereu 
Grtlnden im Sinne des tetrardus aufgefasst haben, so kOnnen das 
nur Grtlnde, und es mtissen Vorgange in der Melodie vorhanden 
gewesen sein, die sich unserer Kenntniss vollstandig entziehen. 

Ueber eines aber kommt man tiberhaupt nicht hinweg. Eine 
solche vorgebliche tetrardus-Melodie wiirde, wenn sie an ihrem Ende 
eine die Tonart wirklich auspragende Cadenz hatte, wie die Comm, 
Fotum meum mit einem ausgesprochenen protus-Schluss endigen. Und 
schliesslich wird, so viel wir wissen, die Tonart der Melodie als 
eines Ganzen doch tibcrall in diescr Zeit nach ihrem Schluss be- 
stimmt. Dem widerstreitet nicht einmal die Wahl der Tonart der 
Psiilmodie nach alter Reginoscher Art. Ware es also mOglich, eine 
Melodie einer andercn Tonart zuzurechnen, als in der sie schliesst, 
der Tonart also, in der sie schliesst, nicht zuzurechnen? Hiermit 
stossen wir gerade auf einen Punkt, der durchaus noch nicht gekUirt 
ist. Schon bei der Comm. De fructu operum (siehe S, 57) ver- 
wunderten wir uns, wie gerade das Antiphon. von Montpellier den 
nach c transponirten Gesang, den es mit einem dem tetrardus eigenen 
Schluss ausgehen lasst, dem tritus zuspricht, der diesen Schluss nur 
mit einem leiterfremden Ton bilden kann. Und wir werden nachher 
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iioch einige Fftlle dieser Art aufzfthlen, insbosondere solche, in denen 
eia als tetrardus-Melodie bezeichneter, in der G-heiter notirter Gesang 
mit einer protus-Cadenz auf O schliesst. 

Und endlich will ich noch einen merkwtirdigen Ausspruch 
Bernos ans seinem Tonar anfilhren (85a, Z. 9 v. u. ff.). Ich habe ihn 
sehon frtUier (S. 33) bei Besprechung der Comm. niumina factem 
tuafn erwahnt. Jetzt aber erhillt er ftir uns noch eine neue Bedeu- 
tung. Berno nennt hier unter den Communionen des authentischen 
protns am Schluss der ganzen Reihe diese vier: Ulumina factem, 
Quicunque fecerit, Amen dico vohis (eine andere desselben Anfangs 
hat er schon vorher anfgezahlt), Data est mihi, Und von ihnen sagt 
er: Rectius has regeret autkenticus tetrardus, si tnveteratus permitteret 
ususm Nach altem eingelebten Gebrauch gehOren sie also, wie Berno 
zugesteht, dem authentischen protus an, Und in der That in alien 
Tonarien und Gesangbtichem alter und neuer Zeit weiss man nichts 
anderes. Nur der Genauigkeit wegen bemerke ich, dass das Antiphon. 
vun Montpell. die Comm. Data est mihi nicht unter den authen- 
tischen, sondern den plagalen protus stellt, und ich filge hinzu, dass 
es diese Melgdie nach a transponirt, wie auch in Uebereinstimmung 
mit dem Grad. Sarisbur. und neueren Btichem die friiher besprochene 
C(jmm. Ulumina faciem. Ich wtlsste nun nichts aus dem Verlauf aller 
dieser Melodien (und das gilt von den bei den Communionen des 
gleichen Anfangs Amen dico), was irgendwie zu einer anderen Auf- 
fassung als der allgemein giiltigen hatte Anlass geben kOnnen. Und 
ausserdem liegt es Berno ganz fern bei der Zurechnung der GesMnge 
zu den Tonarten irgend etwas anderes als den Schluss ins Auge zu 
fassen. Der Schluss aber dieser ^lelodien ist ttberall (auch im Antiphon. 
von Montpell.) mit einer Cadenz von durchaus ausgeprflgtem protus- 
Chavakter gebildet, entweder mit jener typischen D EF EDE ED 
t)der einer anderen ebenso charakteristischen, und diesen Cadenzen 
entsprechen auch die Neumennotirungen der Codd. Einsiedeln und 
St. Gallen. Was Berno sich dabei gedacht hat, als er diese Melodien 
mit diesen Schliissen von alien anderen Communionen absondeite 
and von ihnen — ganz gegen alle Tradition — sagte, eigentlich 
herrsche in ihnen der tetrardus — ist uns ein Rftthsel, ebenso rathsel- 
haft wie die Transposition von Melodien des tetrardus nach d, dem 
Sitz des protus. 

Die Quarten-Transposition, die, wie wir wissen, Cotto nicht, 
sondern nur Berno vertritt, hat dieser nur an zwei Tonarten, dem 
deuterus E nach a und dem tetrardus G nach c. an den von ihm 
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gegebenen Beispielen nachgewiesen. Die Transposition des tritus F 
nach ► ist selbstverstftndlich ausgeschlossen, trotz der S. 182, Anm. *) 
berichteten curiosen Aeusserung des Gegentheils, da dieser Ton un- 
mOglich Grundton einer Tonart und einer Melodie sein kann. Ist 
aber nicht auch die Quarten-Transposition des protus mOglich? 
Theoretisch betrachtet ganz gewiss. Denn hier liegen die Verhftlt- 
nisse ganz anders als in der Quinten-Transposition des tetrardus. 
Bei der Versetzung in die hOhere Quarte bliebe die dritte Stufe des 
protus in ihrer diatonischen Gestalt erhalten, und zugleich kOnnte sie 
in chromatischer ErhOhung wiedergegeben werden, wie es die fol- 
genden Leitem zeigen, die den chromatischen Ton, wie sonst, in [] 
haben. 

Der Transpositions-Leiter Ga^[fa]cdefo 

entspricht 
die urspriingliche Leiter DEF[lit]Gabcd des protus. 

Die sechste Stufe dieses transponirten protus wftre aber immer 
nur als grosse Sexte e (= h der urspriinglichen Lage) fiber dem 
Grundton Q {=z D der urspriinglichen Lage) vorhanden. 

Aber auch die wirkliche Austibung solcher Transposition einer 
protus-Melodie von deren ursprtlnglichem Grundton D nach Q ist uns 
gewahrleistet durch die Geschichte der Antiph. Vrbs fortitudinis, ob- 
wohl die Thatsache durch die Tonart-Zurechnung, die die Antiphon 
spater erfuhr, verschleiert ist. Denn nachdem wir im I. Abschnitt in 
der protus-Melodie des alten Autors der Alia musica die Existenz des 
chromatischen Fis festgestellt und in den beiden folgenden Ab- 
schnitten als Zweck und Wesen der Transposition den Ausdruck 
chromatischer TCine kennen gelernt haben, kOnnen wir nun behaupten, 
dass diese Antiphon der Quarten-Transposition untei-worfen worden 
ist, um das chromatische Fis neben dem diatonischen F zum Aus- 
druck zu bringen. Und schon friiher (S. 27, 1. Abs.) wies ich auf 
diesen Vorgang, der uns jetzt als Thatsache erscheint, als auf eine 
MOglichkeit hin. Zwar habe ich dort (S. 25, vorletzt. Abs. ff.) die 
Entscheidung tiber den Schluss noch in der Schwebe gelassen. Teh 
habe es nur als wahrscheinlich hingestellt, dass die alte protus-Melodie, 
iiber die jener Autor berichtet, wie sie mit dem protus-Grundton D 
begann und ganz im Sinne dieser Tonart fortfuhr, mit dem Schluss 
ausging, der sie mit diesem Ton endigen Iftsst. AUein, auch wenn 
man ganz von dem Schlusse absieht, ist der Vorgang der Trans- 
position erwiosen. 
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Die alte Melodie ist notorisch eine in der Z)-Lage des protus 
gesungene Melodie, die neben dem diatonischen F das chromatische 
Fis verwendet. Und diese Melodie ist dann ebenso notorisch in die 
(?-Lage versetzt worden. Und warum? Um eben neben der diato- 
nischen dritten Stnfe tlber D auch die cliromatische zum Ausdruck 
bringen zn kOnnen durch b neben ►, die als Doppel-Gestalt der dritten 
Stufe (iber O die Ebenbilder jener beiden TOne sind. In dieser Gestalt 
kennen wir die Melodie aus dem Bericht des Commentars zu Guido s 
Microlog (siehe S. 1 f.) und aus der Aufzeichnung im Antiphonar der ' 
Cluniacenser (siehe S. 2 unten, und in den Melodie-Darstellungen S. 6, 
23 und 24 die 1. Reihe). Konnten wir damals aus ihr und aus jenen 
Worten des Autors der Alia musica (siehe S. 12) die Melodie der 
2>-Lage, die er im Auge hatte, in nickwftrtslauflger Weise aufflnden 
(siehe die 2. Reihe der genannten Darstellungen), so vennOgen wir 
jetzt umgekehrt zu erkennen, wie und warum aus dieser die spfttere 
Fassung durch die Versetzung in die ©-Lage entstanden ist. 

Freilich keinem der spftteren Autoren, Tonare und Gesang- 
biicher gilt diese als eine protus-Melodie. Die Thatsache, dass sie durch 
die Transposition einer solchen entstanden ist, ist von ihnen ver- 
kannt. Selbst der Commentator Guidos, der doch Hber das ► in ihr 
zu berichten weiss, ahnt davon nichts, und die Redactoren des Anti- 
phonars der Cluniacenser, das diesen Ton bewahrt hat, geben ihr die 
Psalmodie des authentischen tetrardus. Auch ihnen beiden gilt O als 
der ursprilngliche Sitz der Melodie. Sie kOnnen sich unter einem Ge- 
sang der (?-Leiter nur eine tetrardus-Melodie vorstellen. Sie erkennen 
nicht, dass in dem ► ihrer Melodie gerade der Ton (das F der Z)-Lage) 
steckt, der nach dem urspriinglichen Sinn und der ursprtinglichen 
AufTassung der diatonische war, und der Commentator Guidos hebt 
die Benutzung dieses Tones in dem Gesang geradezu tadelnd hervor. 
Der Ton fa aber, das Spiegelbild des chromatischen, von dem Autor 
der Alia musica gertlgten Fis, das der Melodie damals anhaftete, gilt 
ihnen als die normale diatonische dritte Stufe fiber dem Grundton O 
ihrer Melodie. Und noch spftter hat man, wie wir S. 27, 1 . Abs. sahen, 
das ► gtozlich aus der Melodie entfernt und es durch fa ersetzt. So 
hat sich 'die Anschauung gewandelt, seitdem man die Melodie dem 
tetrardus zueignete und ihren eigentlichen Ursprung aus einer protus- 
Melodie verkannte. Uns ist aber trotz dieser Verschleierung, und ich 
hoffe, gerade desshalb zu nutzbringender Belehrung, klar geworden, 
dass wir in der Antiph. Urhs fortitudinis eine protus-Melodie zu er- 
kennen haben, die aus ihrer einstmaligen urspiiinglichen Z)-Lage in 
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die G^-Lage versetzt ist, dass sie uns die Thatsache der Transposition 
in die hOhere Quarte auch bei dieser Tonart an einem klassischen 
Beispiel nachweist. Und wenn ich mich friiher ini I. Abschnitt iiber 
den nach D geleiteten Schluss der alten protus-Melodie so zuriick- 
haltend und vorsiehtig aussprach, so wird die Wahrseheinlichkeit 
dieser Annahme durch die Erkenntniss, die wir inzwischen gewomien 
haben, bedeutend erhOht und mir fast zur Gewissheit. Mit ihm ver- 
sehen, veriauft, wie schon friiher (S. 27) bemerkt, die Transposition 
der alten Melodie der Z)-Lage in die G-Lage glatt bis zu ihrem Ende.*) 
In der Quarten-Transposition des protus anf G ist nun, wie man 
schon aus dem Fall der Antiph. Urhs foriitudinis ersehen kauii, 
ein Punkt, in dem sie mit einer anderen Angelegenheit zusammon- 
trifft, auf die wir bei unseren Untersuchungen schon vielfach gestossen 
sind: mit dem Tonalitatswesen der Gestoge. Dadurch erhfilt sie ein 



*) Auch au8 dem Autiphon. von Mont pell, liegt mir ein Fall diT 
Quarten-Transposition einer protus-Melodie vor. Das Offer torium De pro- 
fundis clamavi (Domin. XXIII post Pentecost.), in Berkos Tonar 86a unter 
dem protus plagalis aufgefiihrt, ist dort fdl. 105v unter den protus-Melodieji 
in der Transposition nach G notirt. Mitgetheilt ist es daraus in Thii^ry, 
Etude 187. Aber die Transposition ist nicht eines chromatischen Tones 
wegen geschehen. Die Melodie benutzt n^mlich die dritte Stufe liber dem 
Grundton G durchweg nur als ►, niemals als fa. Sie konnte also, wenn 
niannur das Offertorium selbst iuBetracht zieht, und nicht auch den Versus 
Fiant aures tuae, in der urspriinglichen 2>-Lage des protus notirt werden* 
So steht der Gesang auch in dem Grad. Sarisbur. 167 und der ihni beige- 
gebenen plate f, in den Gradd. Pothier 388 und Reims 323, die alle, wie 
uberhaupt die spateren Gesangbiicher, die Versus der Offertorien unter- 
drlicken. Der Versus Fiant aures tuae nun benutzt an einer Stelle (auf 
dem Worte in) den Ton C, d. h. die Quinte unterhalb des Grundtons G. 
Fiir den Ton, der in der urspriinglichen D-Lage des protus diesem C ent- 
spricht, den Ton r, hat das Autiphon. von Montpell. kein Buchstaben- 
Zeichen. Der tiefste Ton, fur den ihm ein Zeichen zur Verfugung stelii^ 
ist ja das durch den Buchstaben a wiedergegebene A. Die Versetzung iu 
eine hohere Lage ist fiir dieses Buch also eine Nothwendigkeit. Und die 
gewohnlich von dem Antiphonar geiibte Transposition des protus auf die 
hohere Quinte nach a war hier nicht moglich. Denn in dem Offertorium 
selbst kommt einmal (auf dem Worte te) die dritte Stufe unter demGnmd- 
ton vor, die kleine Terz E unter dem Grundton G {zzB der urspriinglicljen 
D-Lage, wofiir iibrigens im Grad. Pothier A steht). Unterhalb des durch die 
Quinten-Transposition gewonnenen Gnmdtons a wiirde dieser Ton den Ton /i> 
ergeben. So wurde also die O'-Lage gewahlt, in der das Buch alle in <leni 
(lesang enthaltenen Tone und Tonverhaitnisse wiedergeben konnte. Es ist 
also nicht das Vorhandensein eines chromatischen Tones in der Melodie, 
das zu dieser Transposition die Veranlassung gegeben hat. Und ich be- 
nutze die Gelegenheit, den S. 35, Abs. 4 aufgestellten Satz einzuschranktn, 
wonacli die Transposition in die hohere Quarte stets nur den Zweck iiat. 
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erhOhtes Interesse fur uns, unci ebenso dehnt sich in Folge (lessen 
(ler Kreis ilirer Wirksanikeit vielleicht weiter aus, als es zunftchst 
den Anschein hat. Wenn es zwar im Augenblick noch nicht ini 
entferntesten raOglich ist, den Gegenstand so eingehend und so er- 
schopfend zu behandeln, wie es seine Schwierigkeit und Bedeutung 
erheischt, will ich gleichwohl versuchen, einen Einblick in die Fragen 
zu geben, um die es sich handelt. 

Mit der vorher behandelten Quinten-Transposition des tetrardus 
hat die Quarten-Transposition des protus das gemein, dass beide Ton- 
arten ihreTranspositions-Lage auf einer der vier finales finden, und zwar 
im gegenseitigen Eintausch. Der auf die hOhere Quinte transponirte 
tetrardus nimmt den um einc Octave nach oben verlegten Sitz des 
protus D ein, der auf die hOhere Quarte transponirte protus erhalt 
den Sitz des tetrardus G. Es ist aber zwischen den beiden Trans- 



das chromatische Pis neben dem diatoiiisclien F einer in der urspriing- 
1 ich en Lage befindlichen Melodie zum Ausdruck zu bringen. Die besondere 
Art der Notenschrift, die die ubliche Grenze der soiist verwendeten Tone 
nicht erreicht, kann eben aus diesem Grunde auch einmal die Veranlassung 
geben, die Zuflucht zu der Quarten-Transposition zu nehmen, ohne dass 
ein chromatischer Ton dadurch zum Ausdruck kommen soil. Der Sinn 
jenes oben ausgesprochenen Satzes liber den eigeutlichen Zweck der 
Quarten-Transposition bleibt dennoch bestehen. — Und auch ein anderes 
will ich doch noch, um nichts unerwahnt zu lassen, bemerken. Das Offer- 
toriuni mitsammt seinem Versus hatte auch in d, der hoheren Octave der 
nrspriinglichen D-Lage, notirt werden konnen (vergl. in Betreff einer anderen 
ungewohnlichen Lage S. 185). Der Umfang erreicht nach der Hohc zu nur 
(lie Quinte oberhalb des Grundtons. Das ware in der d-Lage der Ton a, 
fur den das Antiphonar gerade noch sein letztes Zeichen, den Buchstaben p 
zur Verfiigung hat. Ich unterlasse es, weitere Vermuthungen hieran zu 
kntipfen, die nur auf uncontrolirbaren Voraussetzungen und vagen Combina- 
tionen beruhen konnten. Ich fiige aber die Mittheilung eines merkwiirdigen 
Vorkommnisses hinzu, iiber das ich jedoch nur folgendes berichten kann. 
Kin anderes Offertorium, Protege, Domine, in dem Antiphonar fol. 100^ 
ebenfalls dem protus zugerechnet, ist daselbst in zweierlei iibereinander 
gestellten Buchstaben-Notationen aufgezeichnet, in derG-Lage und daruber 
in der i>-Lage. Das gilt aber nach Oblassers Angabe nur von dem Offer- 
torium selbst. Die Versus Bind nur mit einer Buchstaben-Notation ver- 
sehen; in welcher Lage sie aufgezeichnet sind, geht aus dieser Mittheilung 
nicht hervor. Die wenigen Anfangs- und Schlusstone des Offertoriums 
selbst, die mir daraus vorliegen, zeigen in beiden Lagen dieselbe Melodie 
mit denselben Tonverhaltnisson. In der Schlusswendung hat die (x-Lage ►, 
wo die />-Lage i^ hat. In den Gradd. Sarisbur. 185, Pothier [99] und 
Reims 542 ist die Melodie in D notirt, in Beknos Tonar 86a unter dem 
protus plagalis geuannt. — Thiery, Etude 190 spricht bei dieser Gelegenheit 
von mehreren Gesangen, die in dem Antiphonar in doppelter Form notirt sind, 
was ii-h aber aus Ohlassers Verzeicliniss nicht habe constatiren kivuu'n. 
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positionen jener grosse Unterschied, der sich aus der Behandlung 
ergiebt, den die ftlr den Charakter der Tonart so wichtige dritte Stufe 
beidemale ermhrt (siehe S, 180 fttr den tetrardus, S. 198 fttr den 
protus). Der tetrardus wiirde bei der Transposition den Charakter 
seiner Tonart ganzlich verlieren, da aus der grossen Terz tiber der 
finalis O-b unausbleiblich die kleine d-f wird. Der protus aber 
behftlt auch bei der Transposition die fur den Charakter seiner Ton- 
art entscheidende kleine Terz D-F; sie wird zu (?-►. Daneben ge- 
winnt er als chromatisch erhOhten Ton, als grosse Terz ilber der 
flnalis das fa (= Fis der ursprttnglichen Z)-Lage). Und es sei deni- 
gemass hier nochmals hervorgehoben, dass diese Transposition in 
der That wie jede andere Qaarten-Transposition geeignet ist, dem 
chromatischen Fts der ursprdnglichen Lage zum Ausdruck zu ver- 
helfen — vorausgesetzt, dass dieser Ton in protus-Melodien eine 
Stelle haben konnte, nach Art jener alten, vom Autor der Alia musica 
fireilich beanstandeten Fassung der Antiph. Urbs fortitudinis. 

Dieses gleichzeitige Erscheinen der TOne ► und fa in Melodien 
der G-Leiter, in Melodien also, die mit G schiiessen, ist der oben 
angedeutete Punkt, in dem sich die Transpositions- und die Toaali- 
tftts-Angelegenheit mit einander bertlhren. Eine solche Melodie 
kOnnte — rein theoretisch betrachtet — den beiden Tonarten 
tetrardus und protus angehOren, dem tetrardus in seiner ursprtLng- 
lichen Lage, dem protus, wenn die Melodie als in die hOhere Quarte 
transponirt aufgefasst wiirde. Dabei wtirde man je nachdem das h 
als den normalen Ton der Tonart (tetrardus) oder als chromatisch 
erh5ht (protus), und den Ton ► als vertieft (tetrardus) oder als normal 
(protus) annehmen, wie das folgende Tonleiter-Schema veranschau- 
lichen mOge, wobei die als chromatisch geltenden TOne in [] stehen. 

tetrardus in der ursprungl. Lage Ga[^]bcdefg 

protus in der Quar ten-Transposition \ Ga^[fa]cdefg 
gleich dem / 

protus in der ursprungl. Lage ) D E F [Fb] G a b c d 

Ich bemerke, dass ich diese rein theoretische Aufstellung einer 
zwiefachen Tonart-ZugehOrigkeit, die man einer und derselben Melodie 
zusprechen kOnnte, zunilchst nur gemacht habe, um filr uns eine 
recht klare Anschauung zu gewinnen, und dass man diese Doppel- 
Auslegung keinenfalls so ohne weiteres auch dem Mitteialter zu- 
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schreiben kann. Man dllrfte das schon deshalb nicht thun, well dabei 
ein ftir die Tonart-Bestimmung der Melodien sehr wichtiger Punkt 
ausser Acht gelassen werden mdsste. NAmlich ihr Schluss. Der Schluss 
soil ja doch wohl, soweit wir die Anschauungen des Mittelalters 
kennen, durchaus fttr die Tonart der Melodie als eines Ganzen be- 
stimmend sein. Eine Melodie, die in O schliesst, ist eben eine Melodie 
der 6?-Tonart, d. h. eine tetrardus-Melodie. Aber ist sie es nur, weil 
sle in G schliesst? Muss sich in ihrem Schluss nicht auch die 
Tonart des G und deren Charakter offenbaren, da sie ja von hier 
aus auf den ganzen Gesang znrtlckstrahlen soil? Nicht also schon 
von dem Melodie -Schlusston an sich, sondem von der auf ihm 
gebauten und zu ihm hinleitenden Cadenz wiirde diese Wirkung 
ausgehen. Muss nicht der Schluss also ganz tetrardus-rein sein, wenn 
er einen Gesang zu einer wahrhaften tetrardus-Melodie stempeln soil? 
Das war der Fall in der Antiph. Urhs fortitudinis, in der hier natdrlich 
einzig in Betracht kommenden G-Lage, in der sie der gesaramten 
Ueberlieferung als tetrardus-Melodie gilt. Da schliesst sie, wie man 
sich aus der Darstellung S. 24 (1. Reihe) tiberzeugen kann, vOllig 
tetrardus-rein. Das ►, das sie im Anfang (siehe die Darstellung S. 6, 
1. Reihe) hatte, ist Iftngst verschwunden und hat schon vorher dem fa 
Platz gemacht (siehe die Darstellung S. 23 u. 24, 1. Reihe), jenem b, 
das eben dem von dem alten Autor kritisirten chromatischen Fis der 
ehemaligen protus-Melodie entspricht. Und sie schliesst nun mit einer 
in dieser Beziehung ganzlich indifferenten Cadenz, d. h. ohne in ihr 
diese zwiegestaltige dritte Stufe der ©-Leiter zu benutzen. Wenn aber 
eine Melodie der G-Tonart gleich dieser Antiphon sich auch in ihrem 
Inneren den Gebrauch des ► neben b gestattet, am Ende, in ihrer 
Schluss-Cadenz, dtlrfte sie von den beiden TOnen gleichwohl nur den 
dem Charakter des tetrardus eigenen Ton fa verwenden, und nicht 
das ►, das diesen Charakter ganzlich verftndert. 

So sollte man glauben. Und so haben auch Theoretiker des 
Mittelalters geglaubt. So jener schon frtther (S. 93) erwahnte Guido 
IN Caboli-Looo, der (Coussemaker II, 152b, letzt Abs.) jeder ein- 
zelnen Tonart den Gebrauch des ► neben b gestattet, der diesen 
Gebrauch aber so eingeschrftnkt wissen will, dass dadurch die Melodie 
nicht den Charakter einer anderen Tonart annimmt. Und die Gefahr 
dieses Umschlags, vor der doch bei der Bcdeutung des Schlusstons 
der Melodie ftlr ihre Tonart am ehesten ihr Schluss bewahrt werden 
muss, sieht er besonders bei dem tetrardus: ut apud minus doctos (?, 
quod finalis est quartae maneriae (d. i. ein Ausdnick ftir die Tonart 
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tetrardus) tanium, tudicetur etiam finalis primae (d. i. des protns). Uiid 
in der That ist ja die Tonart, in deren Charakter die Schluss-Cadenz 
einer (r-Melodie umschlagt, wenn sie den Ton ► statt fa hat, die Tonart 
also, die die minus docti in einem solchen Gesang erblicken konnten, 
der protus, um dessen Eintausch fiir den tetrardus es sich ftir uns hier 
handelt. Noch viel eingehender und bestimmter spricht sich der frei- 
lich viel spfttere Joh. de Mums im 6. Buch seines Speculum musicae bei 
verschiedenen Gelegenheiten immer wieder aus. Am grOssten scheint 
ihm die Gefahr, die einigen Tonarten durch das ► droht, ftir Melodien 
des authentischen und plagalen tetrardus, wenn sie iiberhaupt diesen 
Ton verwenden. Aber ganz besonders macht er auf den Missstand 
aufmerksam, wenn das }^ in ihrem Schluss stattiindet. So nigt er 
(Coussemaker II, 262a, Z. 14 ff. Haecnon advertentefi etc.) in der Er- 
lauterung zu der frfiher (S. 30) aus Oddos Dialog (Gerbert I. 262a, 
Z. 11 V. u. if.) citirten Stelle ein Missverhaltniss in Gesftngen dieses 7. 
und 8. modus, das bei Responsorien und Antiphonen noch in beson- 
derer Art zu Tage tritt: In diesen Gesftngen, die sich in ihrem ganzen 
Verlauf bis zum Schlusse oder fast bis dahin vOUig tetrardus-roin und 
fern von dem Gebrauch des ► gehalten haben, brauchen Viele diesen 
Ton im Schluss, und doch hangen sie ihnen, wenn sie Responsorien 
sind, die [typische] Versus-Melodie, und wenn sie Antiphonen sind, 
die Psalniodie dieser modi an [die von dem ► nichts wissen]. Und 
in dem 52. Capitel, das ganz dem Gebrauch des > neben b in dcjn 
vei*schiedenen Tonarten gewidmet ist, aussert er (267 b, vorletzt. 
Abs.) — zum Unterschied von der zuerst bei dem tritus und protus 
vertretenen Ansicht — auch bei dem deutenis seine Bedenken iiber 
die Benutzung des >. Aber hier ist es mehr nur theoretischer Natur. 
Das \^ beseitigt, wie er sagt, den Charakter dieser Tonart nicht. Sie 
bleibt ein deuterus. Der tetrardus hingegen wird durch das ► in 
seinem eigensten Wesen verandert. Er wird zum protus. Wer also, 
so endigt der Autor (268 a, Z. 6 ff. Ideo etc.), im tetrardus das ► be- 
nutzen will, was freilich iiberhaupt unangebracht und ungeh5rig ist, 
der thue das in der Mitte der Melodic, aber nicht am Anfang und 
noch Aveniger an ihrem Ende. Und auf diese Reinhaltung des Schlusses 
der tetrardus-Melodien kommt er dann auch wieder in dem Theil des 
Buches zm*(ick, der nun nach der allgemeinen theoretischen Vorbe- 
reitung speciell der Praxis des liturgischen Gesanges gewidmet i.st. 
Hier (316 a, Z. 8 v. u. if. Dixiautem etc.) beklagt er sich, dass gewisse 
GesSnge, unter denen er auch hier wieder die Antiphonen und Re- 
sponsorien hervorhebt, die ihren Schluss im Sinne des tetrardus mit fa 
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bilden sollten, in Folge einer schlechten Gewohnheit, ihn mit ► zu 
singen, verdorben werden. Und als ein Beispiel daftir giebt er die 
Antiph. Magnus sanctus Paulus (in Conversione S. Pauli, 25. Januar, und 
in Commemoratione S. Pauli, 30. Juni), deren Schluss in einigen Kirchen 
in dieser Ai't talsch 

a ^a G G gesungen wird, 
statt des richtigen a ba G G 
pos^si de re 

(in den Gesangbdchem habe ich den Schluss immer nur mit b gebildet 
gefunden). 

Ich crinnere nochmals auch an die MeinungsHusserung jenes 
Commentators des Guidonischen Micrologs, von der ich zu Anfang 
dieser Schrift ausgegangen bin. Fttr ihn bedeutet ein in den Schluss 
des Gesanges, ja sogar ein in den Schluss der auf den Grundton 
ausgehenden Distinctionen eingemischtes ► eine StOrung der Tonalit^t. 
Und indem er das an dem Beispiel der ihm als tetrardus-Melodie 
geltenden Antiph. Urbs fortitudinis erlftutert, hOrten wir von ihm, dass 
das ► im Ausgang ihrer ersten auf dem Grundton O endigenden Di- 
stinction den Schluss unddamit die Distinction in den protus verwandelt. 

Diese Stimmen gehOren alle nicht der friiheren Zeit des Mittel- 
alters an. Guidos Commentator der zweiten Haifte des 11. Jahr- 
hundorts, Guido in Caroli-Looo der ersten HfiJfte des 12. Jahrhunderts, 
und dit* Wirksamkeit von Joh. de Muris liegt erst in der ersten Halfte 
des 14. Jahrhunderts.' Freilich hat dieser fleissige Sammler die Ge- 
brSuche und Anschauungen, nicht nur verschiedener Gegenden und 
Kirchen, sondem auch seiner eigenen und der alteren Zeit der Be- 
trachtung unterzogen. Diese Gewfthrsmftnner belehren uns also nur 
fiir den Zeitraum, den sie umspannen. 

Was wir von ihnen lemen, ist zweierlei. Erstens bestatigen sie 
fiir ihre Zeit, was ich oben sagte: dass es Theoretiker gab, die nicht 
damit zufrieden waren, dass die Tonart eines Gesanges sich in dessen 
letztem Ton schon geniigend aussprftche. Sie verlangten mehr. Es 
soUte auch der Charakter der Tonart am Schluss des Gesanges zum 
Ausdruck kommen, die Schluss-Cadenz also rein in diesem Charakter 
gehalten werden. Zweitens erfahren wir, dass die Praxis ihren theo- 
retischen Forderungen nicht immer und ilberall entsprach, und dass 
andere anders als sie dachten. Es hat nach ihren Berichten Versionen 



Digitized by VjOOQIC 



— 206 — 

von tetrardus-Melodien gegeben, die auch am Schlnss das ► ein- 
mischten nnd ihm so den Charakter des protus aufdrtlckten. Es 
hat auch Leute gegeben, die nnbekHmniert um diese Wirknng solche 
Gesftnge doch ftir tetrardus-Melodien hielten. Es waren wieder andere» 
bei denen durch solche Gesange die Meinung erweckt wurde, 
dass der Ton G auch der Grundton des protus sein konnte, der doch 
nur dem tetrardus als Grundton zukftme. Und der Guido in Caroli- 
Loco sehr nahe stehende Verfasser der dem heiligen Bernhard zu- 
geschriebenen Schrift Praefatio sen tractatus de cantu sou 
correctione Antiphonarii (Migne, Patrologia latina, Bd. 182[nach 
Mabillons Ausgabe der Werke Bernhards], Spalte 1125, Z. 6 v. u. tf.; 
vergl. auch Spalte 1124, Z. 12 ff.) hOhnt sogar: Dieselben, die die 
Antiphon Nos qui vivimun [zu einer Classe von wenigen Antiphonen 
gehOrig, deren Tonalitat bekanntlich seit Alters her Schwierigkeit 
gemacht hat] in G mit dem Gebrauch von ► notiren und nnter dem 
Eide versichem, sie gehOre dem 8. modus [dem plagalen tetrardus] an, 
meinen, dass der Ton G in eben dieser Verblndung mit dem ► viel- 
mehr die Gesftnge des protus als die des tetrardus endige. 

Die Frage, wie solche Gesftnge der (?-Leiter, die im Inneren 
► neben fa, am Schluss aber ► benutzten, falls an ihnen eine Emen- 
dation nach diesen theoretischen Grundsfttzen stattfand, zurecht g:e- 
stutzt wurden, ob man ihnen das ► tlberhaupt oder nur am Schluss 
nahm und sie dann zu gereinigten tetrardus-Melodien machte, oder 
ob man andere dieser Gesftnge fiir protus-Melodien hielt, die man 
nur von dem fa befreite und dann auf den Grundton D brachte, oder 
was sonst noch hfttte geschehen kOnnen: diese Frage wftre ja nur 
dui'ch ganz specielle Untersuchungen an den Gesangbilcheni jenor 
Zeiten und Kreise in Angriff zu nehmen. Das aber ersieht man aus 
den angefiihrten Berichten von vomherein, wie verschiedenartig es 
mit dem Ton ► gehalten wurde, und wie verschiedenartig es 
danach auch in jenen Gesangbilchem in dieser Beziehung aussehen 
musste. Was uns jedoch hier im Augenblick an der Angelegenheit 
interessirt, ist die Verwirrung und die Unsicherheit in der Touart- 
Bestimmung, die uns aus jenen Berichten entgegentritt. Und die 
Ursache davon war vomehmlich die Erscheinung des ► auch am 
Schluss von Melodien der ©-Leiter, die die einen einfach hinnahmen. 
andere als eine StOrung, ja als eine Vemichtung der tetrardus-Tona- 
litftt des Gesanges, und wieder andere als eine Hinneigung der 
Tonalitftt zum protus ansahen. 

So war es in den Zeiten dieser Gewfthrsmftnner. Wie hat man 
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aber frtiher gedacht? Konnte es auch da vorkommen, dass man in 
die Schlusswendung von Melodien der G-Leiter den Ton ► einmischte, 
statt sie nur mit fa zu bilden? Und empfand man das gleichfalls als 
eine StOrung der tetrardus-Tonalitftt des Gesanges? 

Wir besitzen fiber die Art des Gebrauches von ► in den Ge- 
sfingen nur wenige schriftstellerische Aeusserungen, und wir werden 
noch (im VIII. Absehnitt) Gelegenheit haben, uns mit ihnen zu be- 
schftftigen. Oddos Dialogus hat hiertiber, wie wir dort gleichfalls 
noch sehen werden, eine ganz eigene, isolirt dastehende Meinung, 
die fiir die allgemeine Anschauung daher nicht in Betracht kommt. 
Und iiber das Verhalten des Schlusses in dieser Beziehung sagt er 
nichts, und konnte nach seinen Ansichten nichts besonderes zu sagen 
haben. Sonst erfahren wir — insofem es uns hier angeht — weiter 
nichts, als dass der Ton ► neben fa in den Gesftngen aller Tonarten 
ohne Ausnahme vorkommt. Wir hOren aber nichts specielles ilber 
die Melodien des tetrardus, also auch nicht dartiber, ob der Schluss 
dieser Gesfinge von dem Ton V rein zu halten sei. Die Schriftsteller 
lassen uns also in dieser Angelegenheit ganz ununterrichtet. Wohl 
aber kOnnen wir von den ' Aufzeichnungen der Melodien selbst Auf- 
schluss bekommen, wofem sie uns ein unzweideutiges Bild der TOne 
geben, oder soweit wir ein solches Bild aus ihnen abzuleiten im 
Stande wftren. Und hier ist nattirlich ein Buch wie das Antiphon. 
von Montpell. mit seinen unzweideutigen Buchstaben-Noten und seiner 
durchgefQhrten Tonarten -Angabe von grOsstem Werth. Was ich 
daraus mittheilen kann, macht auf Vollsttodigkeit keinen Anspruch, 
schon desshalb nicht, weil mir nur Einzelheiten zur Verfdgung stehen. 
Aber wie schon bemerkt, handelt es sich hier zunftchst nur gewisser- 
maassen um den Nachweis der Existenz einer Frage und den ersten 
Einblick in sie. Und dazu kOnnen auch die folgenden Angaben 
schon dienen. 

Sodann ist von vomherein eines zu beachten. Die Aufzeich- 
nungen des Antiphonars geben die Melodien und deren Tonarten- 
ZugehOrigkeit — abgesehen von Schreibfehlem, wie liberall — zwar 
untriiglich nach der Absicht des Aufzeichners oder doch seiner 
Quellen wieder. Aber sie sind, wie alle solche Aufzeichnungen, nicht 
von allgemeiner Gtiltigkeit, -sondem der Ausdruck der Ansichten 
einer bestimmten Zeit, eines bestimmten Kreises. Wo kame denn 
sonst die Verschiedenheit in den Versionen der Melodien und in den 
Meinungen tiber die Tonarten der Gestoge her, die der Tradition bei 
all ihrer Stetigkeit so eigen ist? In diesem Sinne sind denn auch 
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die mit dem Ton ► gebildeten durchaus protus-artigen Schluss- 
wendungen aufzunehmen, mit denen das Antiphonar einige Gestoge 
des tetrardus endigt. Und die blosse Gegentiberstellung anderer 
Fassungen wird das sofort bestfttigen. 

Folgende FftUe dieser Schlussbildung stehen mir zur Verftignng. 
Ob aber nicht noch mehrere der Art in dem Antiphonar enthalten 
sind, vermag ich aus meinem Material nicht zu entscheiden, 

1) Das Allel. Angelus domini descendit (Fer. II post Pascha), 
fol. 67"^ (daraus in Thi('»ry, Etude 204-) unter dem tetrardus plagalis 
aufgefiihrt. Der Schluss des Allel., dessen Melodic von dem y. an 
dessen Schluss wieder aufgenommen wird, lautet: 

CDEFGa^aaG 

Alleluja. 

Die Gradd. Sarisbur, 125, Pothier 239, Reims 202 haben 
tlbereinstimmend b statt ►. Das Grad, Hermesdorff 295 gelit dieser 
dritten Stufe aus dem Wege und schreibt daftir c. 

2) Hier liegt ein besonderer Fall vor, der sich zwischen zwei 
Gesilngen zutragt. Der cine von ihnen ist 

die Antipli, Ante sex dies solemnitatis (Domin. in Palniis, ad 
Processionem), fol. 156^' als Melodic des plagalen tetrardus bezeichnet. 
Sie hat (nach Oblassers Verzeichniss) den auf das Wort Hosanna 
folgcndcn, ganz dem Charakter des tetrardus angemessenen Schluss 

a aG ab G 

in ex eel sis. 

Mit eben diesem Schluss, nur mit einem liqueseirenden a mehr 
auf der Silbc eel von excelsis (also aha) endigt die Melodic des 
Grad, Sarisbur. 80. Die Gradd. Pothier 176, Reims 150, Hermes- 
dorff 209, die mit den Worten Ante sex dies solemnis BoLsckae be- 
ginnen, haben cine langere Fassung der Antiphon. Den Worten, die 
das Grad. Sarisbur, enthalt, folgt noch eine Fortsetzung, die gleich- 
falls mit Hosanna in excelsis schliesst. In alien Btichem haben diese 
Schlussworte an beiden Stellen die gleiche Melodic, abgerechnct kleine 
Varianten im Schlusswort in den Gradd. Pothier und ReimSt Man wird 
also beide Schlusswendungen mit der Fassung des Antiphonars ver- 
gleichen. In der im wesentlichen damit iibereinstimmenden Wendung 
haben die Gradd. Pothier und Reims auf exreisis b, das Grad. Hermes- 
dorff wieder c. 
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Man wird nuu dberrascht sein, wenn man mit dieser Antiphon die 

andere Ante sex dies passionis, die derselben Feier angehOrt, ver- 

gleicht. Wie die Melodie des Grad. Sarisbur. 81 ergiebt (die anderen 

oben genannten BtLcher enthalten den Gesang nicht), ist sie zwar 

anders als die der eben angeftlhrten Antiphon. Aber beide benutzen 

bei einer Reihe von Worten, die in beiden Gesangen vorkommen, 

ahnliche Melodiewendungen. Die Verwandtschaft nnd die nahen 

Beziehnngen zwischen ihnen zeigen sich namentlich auch im Schlu^s. 

Anch die zweite Antiphon endigt mit Hosanna in excelsisy und mit 

den gleichen TOnen dazu wie die erste Antiphon. Mit denseiben 

Worten schliesst sie auch einen ersten Theil. Die Melodie dazu, die 

nicht ganz mit der des Schluss-iTo^anna tlbereinstimmt, nimmt diese 

auf in exeelsis wieder auf, nnr hat sie auf der Silbe ex O statt aO. 

Also auch in dieser Antiphon das fa in der Cadenz. Das Antiphon. 

von MontpelL, das fol, 156^ unmittelbar nach der anderen diese 

Antiphon gleichfalls als eine Melodie des plagalen tetrardus be- 

zeichnet, bildet (nach Oblassers Verzeichniss) bei dem gleichen Aus- 

gang mit den Worten Hosanna in exeelsis ihren Schlnss nun mit b in 

dieser Art: 

a G a^aG G 

in ex^cel sis. 

Und es sei hinzugeftigt, dass den vier TOnen auf der Silbe eel 
die Variante entspricht, die das Grad. Heims in der frtlheren Antiphon 
an der zweiten SteUe gegentiber der ersten hat, nur steht hier nattlr- 
lich nicht ►, sondem die Wendung heisst abaO. Noch will ich 
bemerken: was als zweiter Theil dieser Antiphon im Grad. Sarisbur. 
steht, ist dasselbe SttLck, das die andem BtLcher der frtlher genannten 
Antiphon als zweiten Theil hinzugeftigt haben. Auch das beweist die 
Verwandtschaft der beiden Antiphonen, wenigstens nach dem Sinn 
dieser Bttcher und ihrer Quellen. 

Ich begnttge mich zunftchst mit dieser Gegentlberstellung der 
Schltisse der beiden Antiphonen und des entgegengesetzten Ge- 
brauches von ► und b und fdhre nun weiter an 

3) Die Comm. Mirabauiur omnes (Domin. IH post Epiphan,). 
Sie steht fol. 45' unter den Communionen des tetrardus authentus. 
Ihr Schluss ist (nach Oblassers Verzeichniss): 

acGGFGa^ aG 

De t. 
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Die Gradd. Sarisbur. 24, Pothier 68, Reims 103 haben fa statt ► 
(im Grad. Reims steht mit einer Dehnung^ in den letzten TOnen 
der Silbe De Oacah aO). 

Reoinos Tonar ftthrt 57a die Gommunio unter dem protus authen- 
tus auf. Doch ist dies eine andere Melodie, Wie sich aus den Neumen 
zu den Anfangsworten ergiebt, ist es dieselbe wie in dem Cod, 
St. Gallen 339, S. 24 und dem Cod. Einsiedeln 121, S. 69, in dem ihr 
(S. 418, Z. 13) die Psalmodie des authentischen protus beigefiigt ist. 
Diese Melodie hat namentlich auch einen ganz anders gebildeten Schluss 
als die des Antiphon. v. Montpell. und der genannten Bttclier. Eine 
ihr entsprechende Version im protus hat das Grad. Hermesdorff 107. 
Auch GuiDOs Tonar 87a rechnet die Communio dem authentischen. 
protus zu. Da dem Text aber keine Noten zugefiigt sind, weiss man. 
nicht, welche der beiden Melodien er im Auge hat. Die beiden ver- 
schiedenen Tonart-Zurechnungen kann man hier, wo sie zwei ver- 
schiedenen Melodien gelten, tlberhaupt nicht in Beziehung setzen. 

4) Die Comm. Bedime me, Deu» (Fer. Ill post Domin, Passionis) 
steht fol. 46^ unter den Communionen des authentischen tetrardus- 
Sie schliesst (nach Oblassers Verzeichniss): 



.^aGa aG 



?nc_ 



Das Grad. Pothier 161 hat statt des ► den Ton fa und zwar 
heisst die ganze Cadenz GabaGa aO. Da mir die Noten fehlen, 
die im Antiphon. von Montpell. auf meis den von mir mitgetheilten 
vorausgehen, kann ich nur die Vermuthung aussprechen; dass auch 
hier die Cadenz, der Fassung des Grad. Pothier entsprechend, den 
bekannten Schnitt GabaGa aG hat. Das Grad. Sarisbur. 74 
weist wie Pothiers Graduale fa in seiner abgekiirzten Cadenz 
Gab aG auf (statt des ^-Schliissels zu Anfang des Syst. 3 v. u. muss 
der c-SchlUssel stehen). In beiden Bttchem gehen auf der Silbe m^ 
der Cadenz als nftchste TOne caaGGF voraus. 

Unter dem authentischen tetrardus zahlt auch BernOs Tonar 
90a die Communio auf. Und der Cod. Einsiedeln S. 171, dessen 
Neumen-Notirung wie die des Cod. St. Gallen S. 60 der Melodie der 
genannten Bilcher entspricht und wie dieser die Schlusscadenz in der 
Form des Grad. Pothier hat, giebt S. 421, Z. 13 der Communio die 
Psalmodie des plagalen tetrardus. Nur Reginos Tonar 59a filhrt 
sie unter dem pi'otus plagalis auf^ 



Digitized by VjOOQIC 



- 211 — 

AUe diese Tonart-Bestimmungen will ich in diesem Falle aus 
dem Spiele lassen, wo es sich zunachst lediglich um eine noch un- 
aufgeklarte Frage auf tonalem Gebiete handelt: den Widerstreit 
zwischen dem protus-Charakter der Schlusscadenz des Antiphonars und 
der der Melodie dort zugeschriebenen tetrardus-Tonart, und dagegen 
eine gleichartige, aber im Sinne des tetrardus hergestellte Cadenz in 
den genannten BtLchern. Denn um sie in dieser Frage mitsprfecheu 
zu lassen, miissten jene Zeugnisse in jeder Beziehung unzweideutig 
sein. Das sind sie aber nicht. Denn filr die Melodie des Cod. Ein- 
siedeln kann man aus der der Communio beigegebenen Psalmodie des 
plagalen tetrardus nicht so schlechtweg entscheiden, ob das auch die 
Tonart der Communio selbst, d. h. der Tonart ist, in der sie schliesst. 
Das in diesem Codex obwaltende Princip bei der Wahl der Tonart 
der Psalmodie im Verhfiltniss zu den dazu gehOrigen Gesfingen ist 
eben noch nicht aufgekiart. Und bei Regino kommt zweierlei zu- 
sammen. Erstens fehlen den Text-Worten die Neumen, durch die wir 
die Identitat mit unserer Melodie feststellen kOnnten. Und wenn es 
auch nicht wahrscheinlich ist, dass Regino eine andere Melodie wie 
unsere im Sinn hat, so ist es doch, wie die eben besprochene Comm^ 
Mirdbantur omnes beweist, immerhin mOglich. Und aus demselben 
Grunde lassen wir auch Berno ausser Betracht. Sodann kann man aus 
Reginos Tonarten-Angabe, die ja stets nur der den Gesftngen ange- 
hangten Psalmodie gelten soil, durchaus noch nicht immer die Tonart 
der Gesange selbst feststellen. In solchen Fiillen n^mlich, iibrigens der 
weitaus grOssten Anzahl, in denen er, wie in unserem, nicht besonders 
bemerkt, dass der Gesang in einer anderen Tonart aJs der der 
Psalmodie schliesst, wo es also den Anschein hat, als ob der Gesang 
am Schluss dieselbe Tonart hat wie die Psalmodie, ist es immerhin 
mOglich, wie ich spater noch ausfiihren werde, dass das nicht zu- 
trifft. Wir miissen auch auf Reginos Zeugniss, wenn auch ungem, 
aber um so mehr verzichten, well man auf den ersten Blick hin 
glauben mOchte, gerade durch ihn einen Weg zur LOsung der Frage, 
die uns hier beschaftigt, gefunden zu haben. Denn man braucht seine 
Angaben bloss auf den Schluss der Melodie zu deuten, dann liegt es 
sehr nahe, den protus, den er verzeichnet, in Beziehung zu setzen 
zu der mit dem ► gebildeten, vom Antiphonar iiberlieferten Schluss- 
cadenz, die ja doch in Wirklichkeit nicht eine tetrardus-, sondem 
eine auf Q gebaute protus-Cadenz ist. Und wie ich vorausgreifend 
bemerke, wiirde da& Resultat, zu dem ich schliesslich gekommen bin, 
durch Reginqs in diesem Sinne gedeutete Angabe eine Sttitze linden. 

14* 
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So Bind wir denn hier, wie in den anderen mitgetheilten Fallen, 
allein anf die Aufzeichnungen, die die Melodien in unzweideutiger 
Weise notiren, angewiesen. Das Antiphon. von Montpell. liefert uns 
die unanfechtbare Thatsache, dass man Melodien der (?-Leiter mit 
dieser durchaus protus-artigen Cadenz abgeschlossen und sie nichts 
desto weniger als tetrardus-Melodien angesehen hat, Und ans den 
anderen Gesangbdchem und Qnellen ergiebt sich die andere That- 
sache, dass man den tetrardus-Charakter anch Ihren Cadenzen anf- 
pragte, indem man in sie als 3. Stufe der 6r-Leiter statt des ► des Anti- 
phonars den Ton b aufnahm. So nattlrlich uns dieses erscheint, so auf- 
fallend und widerspruchsvoll erscheint uns, was das Antiphonar zeigt. 

Wie kommt also das ► in die Cadenzen dieses Buches hinein ? 
Zunftchst ist man ja leicht mit dem tritonus bei der Hand — es 
handelt sich nattlrlich nur um den indirekten, mittelbaren — , der durch 
das ► vermieden werden sollte. Damit zu operiren muss man aber 
tlberhaupt sehr vorsichtig sein. Denn uns ist der Grad der Empfind- 
lichkeit, den das Mittelalter gegen dieses Intervall, und doch wohl je 
nach Zeit und Ort und individueller Neigung in verschiedener Starke 
versptirt hat, noch gar nicht bekannt. Und selbst wenn man bei dem 
Urheber der Cadenzen des Antiphonars solche Empflndlichkeit voraus- 
setzen wollte, so ist zwar in dem 1., 3. und 4. Fall, in diesem letzteren 
nach der tibereinstimmenden Lesart der von mir benutzten Gesang- 
bticher, ein F in der Nahe des ►. Aber in dem 1. Fall kOnnte der 
tritonus tlberhaupt nicht zur Empfindung kommen, weO die Melodic 
von C liber das F hinaus sich tonleiterweise von der Tiefe nach der 
HOhe bewegt. In dem 3. und 4. Fall ist zwischen dem F und den 
folgenden TOnen eine wenn auch noch so leichte Gliederung. Denn 
dieser Ton schliesst eine Melodie-Figur ab, und was ihr folgt, ist die 
eigentliche Cadenz. Und in dem 2. Fall, in dem das Antiphonar 
das einemal fa und das anderemal ► in der Cadenz hat, ist ein F, das 
wirken kOnnte, in der Nahe dieses zwiegestaltigen Tones gar nicht 
vorhanden. Also den tritonus mtlssen wir als Ursache fllr das ► aus 
dem Spiele lassen. Ich will jedoch ausserdem bemerken: Auch wenn 
man ihn in irgend einem solchen Fall mit Fug und Recht fUr die 
Wahl des Tones ► verantwortlich machen kOnnte, und wenn man das 
auch in den vorliegenden Fallen thun mOchte, so wflrde dadurch nur 
erklkrt, dass man ihn hat vermeiden woUen. Die tonale Wirkung, die 
das ► in der auf Q aufgebauten Cadenz hervorbringt, bliebe doch 
dieselbe, ob das ► dem F zu Liebe Oder in spontaner Weise seiner 
selbst wegen vorhanden ist. Und es ware erst zu erweisen, ob 
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das fiir die Tonalit&tsempfindung damals einen Unterschied ge- 
jnacht hat. 

LUsst sich sonach die tonale Rolle des ^ in unseren Gadenzen 
in keiner Weise schmfllem, so kann man nun behaupten: Wer diesen 
Gadenzen durch das ► diese tonale Wirknng gegebenhat, hat keinen 
Widerspnich zwischen der protus - Tonart, die der Schluss der 
Melodie ausspricht, und der Zurechnnng des Gesanges zom tetrardus 
gefonden. Oder er hat aus den Gadenzen, obwohl sie ^ und nicht b 
enthalten, nicht den protus herausgehOrt, sondem nur geurtheilt, dass 
der Gesang, der in Q, dem Sitz des tetrardus, schliesst, aus diesem 
Grunde eine tetrardus-Melodie ist. 

Diese Alternative wird uns abgezwungen durch die Thatsache, 
die wir in dem Antiphon. von Montpell. schwarz auf weiss besitzen* 
Und erinnem wir uns jetzt jener Expectorationen Guidos in Garoli- 
Loco und der anderen (8. 203 ff.), so tritt uns hier aus dem Antiphonar 
dasselbe Bild entgegen wie dort bei den ErOrterungen der Theoretiker. 
Was wir in Betreflf des Antiphonars auch annehmen, in jedem Falle 
derselbe Widerspnich und dieselbe Unklarheit, Hber die sich die 
Theoretiker beklagen. Nur haben wir hier aus frtlherer Zeit concrete 
Fftlle vor Augen, die uns in den Stand setzen selbst zu urtheilen, dort 
hOrten wir — abgesehen von dem einen durch Joh. de Mubis mitge- 
theilten Schluss der Antiph. Magnus sanctus Paulus — aus den Urtheilen 
spftterer Theoretiker heraus, dass wirklich zu ihrer Zeit bestehende 
Thatsachen ihnen zu ihren Klagen Veranlassung gaben. Und es 
scheint hiemach, dass die Zustftnde, von denen jene sprechen, nicht 
erst seit damals bestanden, sondem eine Erbschaft aus frtlherer Zeit 
sind. Ich meine also, dass man auch in dem Zwischenraum zwischen 
den Aufzeichnungen des Antiphon. von Montpell. und jenen theo- 
retischen Stimmen Melodien der G-Leiter welter mit der schliessenden 
protus-Gadenz gesungen hat. Und dass man an den Melodien auch 
eine der Eemeduren getlbt hat, von denen ich oben sprach, und 
woftir die Antiph. Magnus sanctus Paulus ein Beispiel ist, nftmlich den 
protus- in einen tetrardus-Schluss zu verwandeln, zeigen die oben- 
genannten BUcher, die b in die Gadenzen eingesetzt haben. Freilich 
weiss ich nicht, auf eine wie frtthe Zeit deren Quellen zurQckgehen. 
Aber auch in einem Beispiele des Antiphonars, ftlr das man sonst 
keine Erklftrung h&tte, kOnnte man vielleicht einen solchen Fall 
sehen. Ich meine die beiden gleicherweise auf in excelsts aus- 
gehenden Antiphonen (S. 208 f. ad 2), von denen die eine in 
ihrer Gadenz das b, die andere in der ihrigen, etwas abweichenden 
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den Ton ► hat. Und ich bemerke nochmals, dass fiir das ► kein ftusserer 
Zwang vorhanden ist. Es ist kein Grand ersichtlich, warum nicht 
beide ► oder b haben. Und falls nicht ein Versehen vorliegt, kommen 
in den beiden Cadenzen zwei verschiedene Anschanungen zum Aus- 
druck, woran der Redactor des Antiphonars weiter keinen Anstoss 
genommen hfttte. 

In ein em aber mtissen wir uns von jenen Theoretikem, mit 
denen wir die gleiche Beobachtung machen konnten, unterscheiden. 
Sie missbilligen das ► in dem Schluss der Melodien der (?-Leiter. Sie 
fragen aber gar nicht nach der Ursache oder nach dem Ursprung 
der Thatsache. Das liegt ihrer Sinnesart ganz fern. Sie halten sie 
einfach ftlr einen Fehler, von dem die Melodic gereinigt werden muss, 
•wie sie denn auch ttberhaupt gegen die Verwendung des ► in Melo- 
dien dieser Leiter von ihrem, man kann sagen rein theoretischen 
Standpunkt aus voreingenommen sind. Wir hingegen werden ver- 
suchen woUen, die Thatsache zu erkiaren. 

Wenn das Antiphon. von Montpell. einige Gesftnge dieser Art 
uberliefert, so bedeutet das fiir uns, dass zur Zeit der Abfassung 
dieses Werkes neben G-Melodien mit der regelrechten tetrardus- 
Cadenz am Schluss andere mit der protus-Cadenz gesungen wurden. 
TJnd wenn man in diesen letzteren nur vereinzelte Falle sehen kann, 
so beweist das, dass mit ihnen ein besonderer, nicht hftuflger Vor- 
gang verbunden ist. Was sollte nun die Veranlassung zu einer 
solchen Cadenzbildung gewesen sein, die den tetrardus-Melodien am 
Schluss, also an einer selir entscheidenden Stelle, den Charakter ihrer 
Tonart nimmt und sie direct zu protus-Melodien stempelt? Blosse 
Unachtsamkeit anzunehmen geht doch nicht an. Dazu sind der Ffllle 
zu viel. Und wir dtirfen uns mit diesem bequemen Auskunftsmittel 
nicht zuftieden geben, durch das die ganze Frage sofort beseitigt 
ware, da wir doch hinter Dinge kommen wollen, in denen uns noch 
"vieles geheimnissvoll ist. Sollte es nicht wirklich zwei Tonarten 
gegeben haben, die beide von G ausgehen, und Melodien dieser 
beiden Tonarten? Die eine mit der grossen Terz b ilber demGrund- 
ton, die tetrardus-Tonart, und die andere mit der kleinen Terz ►, 
die wir zunachst namenlos lassen. Melodien der letzteren Art 
miissten aber neben dem nun fiir leitereigen angesehenen Ton V auch 
dessen Erhohung, das nun leiterfremde b, benutzen. Denn sonst 
ware der Aufbau ihrer Tonleiter auf G zwecklos. Ihre Tonleiter 
M^are viel einfacher von D aus darzustellen: 
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DEFGafaod 

Wenii aber jener leiterft-emde Ton b in ihnen vorkommt, so 
wachsen sie tiber die 2>-Leiter hinaus, tind notirt kOnnen sie in ihr 
tlberhaupt nicht werden, da die Notation das ihm hier entsprechende 
Fis nicht kennt. Dann mussen sie auf der (?-Stufe ihre Darstellung 
suchen. Und so wftre diese Darstellung der Melodien eine Art stell- 
vertretender Transposition, ja die wirkliche Transposition von D 
nach (?, wie wir sie bei der Antiph. Urbs fortittidinis S. 198 ft fest- 
stellen konnten. Und der Tonart wurden wir nun den Namen des 
protus geben, eines chromatischen protus, in dessen Melodien sich als 
chromatischer Ton die dem protus leiterfremde grosse Terz Hber 
dem Grundton mischt. 

So waren denn auf G vorhanden: eine tetrardus-Tonart, die 
sowohl in rein diatonischer Art wie auch mit Beimiscbung des ► 
benutzt werden kann, deren Melodien aber in der Schluss-Cadenz 
von den beiden Gestalten der dritten Stufe immer nur das leiter- 
eigene fa haben, und eine. protus-Tonart, deren Melodien immer neben 
dem hier als leitereigen geltenden ► auch das chromatisch erhOhte b 
benutzen, in deren Schlusscadenz von diesen beiden T(5nen aber 
immer nur ► erscheint Von zwei solchen Tonleitem waren wir in 
unserer theoretischen Betrachtung (S. 202) ausgegangen. Jetzt sind 
wir von der Praxis der Gestoge aus, und indem wir in geschichtlicher 
Betrachtung Etickschlusse machten, auf denselben Punkt zuriick- 
gekommen, und das dort gegebene Tonleiter-Schema eriautert genau 
das, was wir hier erklftren wollteh. 

Und das Ahtiphon. von Montpell., das von der Transposition, 
dem einzigen Mittel, mit chromatischen TOnen durchsetzte Melodien 
zu notiren, sonst Gebrauch macht, hat nun auch diese protus-Melodien, 
die die chromatisch erhOhte dritte Stufe benutzen, in dieser Trans- 
positions-Form aufgenommen. Da sie aber auf dieselbe Stufe zu 
stehen kommen wie die Melodien des tetrardus, so wurden sie ge- 
wisseimaassen durch Attraction in diese Tonart hineinbezogen. Sie 
wurden, ohne als transponirt zu gelten, als tetrardus-Melodien be- 
zeichnet, obwohl ein principielles Bedenken gegen G als Grundton 
des protus nicht bestand (siehe die Anmerkung auf S. 200). Der 
Widerspruch also, von dem wir sprachen, liegt nicht eigentlich in der 
Schlusscadenz, sondern er besteht .darin, dass man Melodien mit 
solchem Ausgang fiir tetrardus-Melodien ausgegeben hat. 
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Wie ich bei Beginn dieser Ausffthrungen sagte, erschOpfen sie 
den Gegenstand bei weitem nicht. Sie sind nnr ein allererster Ver- 
such. Und die Resultate bedtirfen noch sehr der Prftfuiig und lassen 
noch manche Frage oflfen. Wie kommt es z. B., dass das Antiphonar 
die hier behandelten mit protus-Cadenzen schliessenden (?-Melodien 
als nicht transponirt zum tetrardus rechnet, hingegen jene Comm. 
Ihtum meum (siehe S. 184), die dort tlbrigens unmittelbar vor der 
Comm. Mirabaniur omnes (siehe S. 209) aufgefiihrt ist, als eine auf 2> 
transponirte tetrardus-Melodie bezeichnet, trotz dem Bedenken, das 
wenigstens .wir und der Uiheber jener anderen Tonart-Bestimmting 
(siehe S. 186) dagegen haben? Und doch ist auch D ein Finalton 
so gut wie (?. Freilich handelt es sich hier um noch nicht aufgeklftrte 
Vorgftnge. Oder soil man dieses verschiedene Maass bei der Tonart- 
Bestimmung nicht einfach bios als Widerspruch ansehen, sondem 
als ein Schwanken zwischen verschiedenen Anschauungen, das bei 
Melodien dieser Art wohl erklftrlich ist? Man wilrde es sogar bei 
einer und derselben Person begreiflich flnden, aber noch mehr bei 
verschiedenen, auf die ja schliesslich solche Zurechnungen auch ein 
und desselben Buches zurtlckgehen kOnnen. 

Noch will ich bemerken, dass in dem Antiphonar ausser unseren 
mit der protus-Cadenz schliessenden, aber dem tetrardus zuge- 
schriebenen Gesftngen andere vorhanden sind, deren Schluss der 
Tonart, der die Melodien zugerechnet sind, widerspricht Neben der 
ebengenannten Comm. Potum meum verweise ich auf die andere 
Comm. De fructu operum (S. 52 fF, u. 136 ff.). Femer die Comm. Bmsct 
tnvenit Sie ist fol. 29^ in der Transposition nach a notirt und schliesst 
(nach Oblassers Verzeichniss) a ahea a, wie in alien von mir be- 
nutzten Gesangbtichem, den Gradd. Sarisbur. 55 (wo vor diesen 
sechs letzten TCnen ein c-Schl(issel auf der 3. Linie zu setzen doch 
wohl nur vergessen ist), Pothier 126, Eeims 135, Hermes- 
dor ff 181, das die beiden TOne he umstellt. Trotz dieser Schluss- 
cadenz, die dem protus angehOrt, ist sie unter den authentischen 
deuterus eingereiht. Wenn Reginos Tonar 61b die Communio unter 
dieser Tonart aufzahlt, und wenn der Cod. Einsiedeln 121, S. 134 ihr 
(S. 420, Z. 11) gleichfalls die Psalmodie des authentischen deuterus giebt 
(was ich hier auf seinen Grund nicht zu untersuchen habe), so kOnnen 
wir diese Uebereinstimmung in der angegebenen Tonart mit dem 
Antiphonar nicht etwa so ohne weiteres als Erklftrung ftir dessen 
Tonart-Bestimmung verwerthen. Denn filr dieses Buch ist bei dieser 
Tonart-Zurechnung nichts anderes maassgebend als die Tonart, die 
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der Melodie als Ganzem zukommt, die also dorch den Schloss bestimmt 
wird. Die hier angeordnete Zurechnung des Gesanges zum deutenis- 
muss uns also einfach als ein Widerspruch erscheinen. AnfPalleBd ist, 
dass auch Bebno, der die Tonart-Zuordnung in demselben Sinn 
bestimmt, in seinem Tonar 87a die Communio unter den denterus 
authentus einreiht. Was aber die beiden letztgenannten FlUle von 
unseren Melodien der (?-Leiter unterecheidet, ist der Umstand, dass 
sie in dem Antiphonar beide transponirt sind auf TOne, die nicht 
schon aJs eine der vier finales 2>, E, Fy O einer andem Tonart als 
Gnmdton dienen, 2>e frudu operum nacb c, Passer invenii nach a. Die 
anderen aber, falls sie als transponirt gelten sollen, sind dann eben 
auf die finalis G versetzt. 

Es liessen sieb aus dem, was mir von dem Antiphonar vorliegt, 
noch einige widerspruchsvolle Tonart- Angaben vorbringen. Das sind 
aber Ffille, in die noch andere Fragen hineinspielen. Ich kann sie hier 
und zunftchst fiberhaupt nicht zum Austrag bringen nnd behalte 
mir die ErOrterung dartlber auf eine spfitere Gelegenheit vor. 

Ich schliesse diese Untersuchung, indem ich nochmaJs betone, 
wie sich auch hier wieder [ein Znsammenhang der Angelegenheiten 
des Chromas und der seinetwegen stattgefundenen Transposition mit 
den Fragen der Tonalitat gezeigt hat. 
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Andere chromatische T5ne als Es und Fis* Sie sind in Transpositions-Fassruigen 
nioht ausdrtLckbar nnd wftren auch, falls sie dnrch Emendation einmal beseitigt 
wnrden, darch Yergleiche und Combinationen, wenigstens yorl&ufig, nicht anf- 
findbar. — Sie warden einstmals benatzt. Zeagniss GOTTOs. Er giebt als Bei- 
spiel das (Jffertoriom Jn die toUmnitatis veHrae. — Besprechang dieses Offertori- 
nms. — Die Melodie bat in einer Emendations -Fassnng die Tonart gewechselt 

Bisher sind una von chromatischen TOnen im Gebrauch des 
Mittelalters nur Bs und Fib begegnet. Das sind, wenn man wie jene 
Zeit das damals aligemein anerkannte ► in die diatonische Tonreihe 
mit aufnimmt, die ersten beiden chromatischen Alterationen, die sich 
einstellen. In der aufsteigenden Richtung des Qnintenzirkels er- 
scheint zuerst jFV«, in der absteigenden folgt nach ► der Ton Eb* • So 
ist unsere Anschauung. 1st es auch die des Mittelalters? Hat man 
damals also von diesen beiden chromatischen TOnen Gebrauch ge- 
macht, well man sie gleichfalls filr die ersten in der beiderseitigen 
Richtung der Modulation hielt? Und hat man nur sie angewandt, weil 
man sich nicht noch weiter von der diatonischen Skala entfemen 
wollte? Der Umstand, dass der Gebrauch auf diese beiden Tttne be- 
schrtoktzu sein scheint, kOnnte schondazu verftihren, diese interessante 
Analogic mit unserer Zeit anzunehmen, Allein wir haben gar keinen 
Beweis daftir. Hingegen giebt es eine sehr triftige Ursache ganz 
anderer Art, warum wir nur dem Eb und dem Fib begegnet sind. 

Die einzigen beiden MOglichkeiten, einem chromatischen Ton 
zum Ausdruck zu verhelfen, sind ja die beiden Transpositionen in 
die hOhere Quinte und in die hOhere Quarte. In der einen flnden 
wir Eb wieder, in der anderen FiSy in den Aufzeichnungen der 6e- 
sange und bei Theoretikem. Die anderen Arten den chromatischen 
Ton zu behandeln, die Methode des einstufigen Hinauf- und Hinab- 
rtickens von Melodietheilen, das Vertauschen des chromatisch alterii'ten 
Tones mit dem diatonischen oder mit einem anderen, sie alle besei- 
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tigen und verwischen jede Spur von ihm. Und ebensowenig, wie 
Tvir aus solchen Emendations-Versionen jemals die T5ne Fis und Es 
herausfinden wttrden, wtirde uns das bei einem anderen chromatischen 
Ton gelingen, falls er wirklich einmal vorhanden gewesen und 
soleher Emendation unterworfen worden wftre. In den Emendationen 
dieser Art konnten wir dureh Vergleich mit anderen nichtemendirteu 
Versionen die TCne Es und Fig freilich wieder entdecken. So zeigte 
uns die Anwendung des ► neben b in den Transpositions-Fassungen, 
wo jene Emendationen durch die Verschiebung der Melodietheile die 
T5ne Es und Fis beseitigt batten. Nun kOnnen ja durch die gleiche 
Verschiebung auch andere chromatische TOne beseitigt werden. So 
<is, wenn man z. B. statt ahcisd eine Stufe tiefer schriebe Gahc, 
Oder a*, z. B. wenn man statt FOasV in umgekehrter Verschiebung 
Ga^c setzte. In beiden FfiUen wUrden die ursprtlnglichen Tonver- 
hiHtnisse unverandert bleiben. Allein wie woUte man aus solchen 
Verschiebungen den ehemaligen chromatischen Ton wiederfindenV 
Doch nur, indem man die Verschiebung gegentiber einer anderen 
Version konstatiren kOnnte, die von diesem Mittel keinen Gebrauch 
gemacht und, was die Hauptsache ist, diese chromatischen TOne in 
irgend einer f(ir uns greifbaren Art zum Ausdruck gebracht hfttte. 
Aber andere TOne als Es und Fis kCnnen eben auf keine Weise aus- 
gedrtlckt werden. Und batten wir Quellen, in denen sie zum Aus- 
druck kommen, so kOnnten wir sie direct fassen und brauchten, um 
sie nachzuweisen, nicht erst eine Emendation zum Vergleich heran- 
zuziehen. Wo also wirklich solche chromatischen TOne durch Emen- 
dation einmal beseitigt sein soUten, ob nun in Aufzeichnungen in 
der ursprtlnglichen oder in einer der beiden Transpositions-Lagen, 
wer wollte sich getrauen sie herauszulesen? Fflr jetzt wenigstens 
ware es ein cities Unternehmen und leere Conjekturenmacherei, sie 
durch Vergleiche verschiedenartiger Fassungen und Combinationen 
aus so mancherlei auffallenden Erscheinungen, die nach dieser Rich- 
tung gedeutet werden kOnnten, herausfinden zu wollen. 

Man wird es also begreiflich finden, dass wir auf keine anderen 
chromatischen TOne als Es und Fia haben treifen kCnnen. Wir 
^(irfen daher aus dieser Beschrankung, die unserer Forschung auf- 
^rlegt ist, nicht den Schluss Ziehen, dass desshalb auch der Gebrauch 
^er chromatischen Alteration auf diese beiden beschrankt gewesen 
•sein musste. Und also auch nicht den anderen, dass das Mittelalter 
bei diesen beiden TOnen gewissermaassen wie bei einer ersten Station 
auf dem Wege des Quintenzirkels Halt gemacht habe. 
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Aber nicht bloss wird uns durch diesen indirecten und nega- 
tiven Beweis die M5glichkeit anderer chromatischer Tone oflFen 
gelassen, sondem wir kOnnen auch auf directem Wege ihrer wirk- 
lichen Existenz nachgehen. 

Es ist wieder Cotto, der uns das ermOglicht Im 22. Capitel 
seiner Schrit't macht er an einer Anzahl von Gesftngen, die nach 
seiner Meinung nicht richtig gesnngen werden, Verbesserungsvor- 
schlAge. Dabei nimmt er Gelegenheit (261 b Z. 1 ff. Sciendum prae- 
terea etc.) wieder an die Quinten-Transposition, die einzige, von der 
er Notiz nimmt, zu erinnem. Auch nach Cottos Absicht^ wie wir 
wissen, wird durch sie der Ton Es^ den die GesAnge in der ursprtlng^ 
lichen Lage ihrer Tonarten auf den finales als GrundtOnen haben 
(in propria cursu, wie es Cotto nennt), durch den Ton ► zum Aus- 
druck gebracht. Dann ffthrt er fort (Z. 10 flfl Sunt item cdiqui cantu^ 
etc.): Es giebt nun femer einige Ge^ftnge, die weder in der ur- 
spiilnglichen Lage {in propria cursu) noch in der Quinten-Transpo- 
sition {in affinibus) gesungen werden kOnnen. Ueber solche geben 
wir die Vorschrift, dass sie in ihrer ursprtlnglichen Lage verbessert 
werden. Wenn sie aber sehr verworren {multum confusi) sein sollten 
und in der Transposition leichter emendirt werden kOnnen, dann 
bringe man sie in diese Lage, wie jenes Offertorium In die salemni- 
talis vestrae. 

Wer CoTTOs Anschauungen kennt, wie sie frtlher (S. 82 ff.) dar- 
gelegt wurden, sieht sofort, dass es sich in diesen Worten um 
chromatische TOne handelt. Gesftnge, die auch nicht einmal in jener 
Transposition gesungen werden kOnnen, sind solche, die andere 
chromatische TCne enthalten als den, der in dieser Lage seine Dar- 
stellung flndet, als Es, Die mtlssen verbessert werden. Das ver- 
steht sich fclr Cotto von selbst, denn jeder Ton, der nicht durch die 
Transponirbarkeit auf die aflftnes seine Rechtfertigung flndet, ist 
illegitim. Und ihre Verbesserung soil in ihrer ursprtlnglichen Lage 
(m propria eursu) vorgenommen werden. Denn was htilfe es sie zu 
transponiren, da sie ja durch dieses Mittel doch nicht leichter und 
besser corrigirt werden kOnnten? Zu dieser Art von GesAngen 
werden wir z. B. die Comm. Beatus servus (S. 99 ff.) rechnen, die 
wegen des Fis, eines von Cotto durchaus far fehlerhaft gehaltenen 
Tones, emendirt werden musste. Ob er auch andere chromatische 
Tone im Auge hat, kann man aus seinen Worten nicht so direct 
entnehmen. Daran hindert die zu allgemein gehaltene Art des Aus- 
drucks. Doch trotzdem, oder wenn man will, gerade desswegen 
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wird man aus ihnen mit Recht, am nicht zu sagen mit Nothwendig- 
keit, doch noch andere chromatische TOne herauslesen. Denn trotz 
ilirer allgemeinen FasBung beschrankt sich CottOs Vorschrift auf eine 
bestimmte Classe von Gesangen, nftmlich auf Gesftnge solcher Ton- 
arten, welche eine Afflnal-Leiter in der hOheren Qninte haben, also 
auf die Melodien des protus, deuterus und tritus, Vom tetrardus hat 
CoTTO hier keine Veranlassung zu sprechen, da er an die Quinten- 
Transposition ankntipft, die ja der tetrardus entbehrt. Diese Tbnart 
hatte er in Bezug auf das Chroma, das iii ihren Melodien vorkommt — 
wir erkannten darin den Ton Fis — auch schon frtQier ein fttr alle- 
mal abgethan. 

Als chromatischer Ton in deuterus-Melodien nun kommt das 
Fis gewiss in allererster Eeihe in Betracht. Aber in protus-Melodien 
— wofem sie nicht schon der Transposition auf O verfallen und 
unter den tetrardus untergebracht sind (siehe S. 198 flf.), also wirklich 
noch als Melodien der 2>-Leiter gelten sollten -— ist Fis sicherlich ein 
seitener Gast, und in Melodien des tritus hat dieser Ton, wenn nicht 
grobe VerstOsse ihn hineinbringen, noch weniger eine Stelle, da der 
Grundton F der chromatischen Alteration doch wohl kaum unter- 
liegen kann. Und dann erinnere man sich der besonderen Stellung, 
die der Ton Fis in Cottos Ansichten iiber das Chroma einnimmt. 
Er ist unter alien Umstanden von ihm geftchtet. Mit ihm ist er tlber- 
haupt fertig. Und Cotto sollte nur ihn im Auge haben hier, wo er 
im allgemeinen von Tonarten spricht, von denen eine das Fis im besten 
Falle nur selten, und eine andere diesen Ton in ihren Melodien 
iiberhaupt kaum verwendet? Ja, und wtlrde denn Cotto, wenn er 
nur einen, und noch dazu einen von ihm so besonders gezeichneten 
Ton im Sinne hatte, sich eines so weitgehenden Ausdrucks bedienen, 
der eine Mehrheit chromatischer T5ne umfasst? Man mUsste sich 
geradezu zwingen, darin bloss den einen Ton Fis zu sehen. Und 
man stande dabei unter dem Zwang des Gedankens, dass man neben 
Es bisher nur diesen einen anderen — wir wissen aus welchem 
Grande — angetroflfen' hat. Wenn man aber unbefangen und nicht 
voreingenommen liest, wird man kaum auf eine so beschrankende 
Deutung verfallen, dass Cotto nur den Ton JFV* im Auge hat. Und 
auch mehr nur, um alle Vorsicht zu gebrauchen, habe ich auch diese 
zu Worte kommen lassen. 

Aber es giebt, wie Cotto meint, auch Gesange, die zweck- 
massigerweise nicht in ihrer ursprClnglichen Lage emendirt werden. 
Das sind die multum eonfusi eanius, die sich leichter in der Trans- 
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position verbessern lassen. Was das filr Melodien sind, Ifisst sich 
aus der Bestimmung, dass sie transponirt werden sollen, sofort er- 
kennen. Es sind solche, welche mehrere chromatische TOne zu 
gleicher Zeit benutzen, und zwar ist unter diesen immer der Ton Es 
Oder bB oder beide, die, wie wir ja wissen und von Cotto auch 
besonders gehOrt haben, durch die Quinten-Transposition ihren Aus- 
druck flnden. Dass aber Cotto hier ganz speciell aucli an das fiir 
uns bedeutsamere Es denkt, zeigt er uns durch das schon genannte 
und gleich zu besprechende Beispiel, das er ftlr solchen Fall giebt. 
Dieses Tones wegen, diirfen wir also der KUrze halber sagen, findet, 
bevor die Emendation vorgenommen wird, die Transposition des Ge- 
sanges in die hOhere Quinte statt. Er wird hierdureh nicht beseitigt, 
sondem findet in dem ► seinen Ersatz. Die anderen chromatischen 
Tone, die hierbei kein Aequivalent flnden, werden durch Emendation 
beseitigt und sind damit unseren Blicken entschwunden, wenn wir 
nicht noch einmal Mittel und Wege flnden, durch Vergleichungen und 
Combinationen ihre Spur wieder zu entdecken. 

In Bezug auf das Fis ist hier nichts anderes als vorher zu 
beiiierken. Auf diesen Ton ist das Chroma, das der Emendation zur 
Beseitigung tibrig bleibt, auch hier nicht beschrankt. 1st cs aber mit 
einzubegreifen, so hatten wir in einer und derselben Melodic die 
beiden TOne Es und Fis, die nach entgegengesetzter Seite hin 
altorirt sind. 

Als ein Beispiel dieser Combination zwischen Transposition und 
Emendation giebt Cotto also das OfFertor. In die sol&mnitatis vestra^ 
(Feria V post Pascha). Und in der That ist es in der Transpositions- 
Lage auch tiberliefert im Grad. Sarisbur. 122 (1. Reihe der neben- 
stehenden Darstellung, die einigc Stellen der Melodic, darunter Anfang 
und Schluss, wiedergiebt). Es hat hier den Grundton a. Die Melodic 
gehOrt dem protus an, auch in Cottos Sinn, der ja die Transposition 
nach a nur bei dem protus, nicht auch bei dem deuterus, kennt. Gleieh- 
falls in der Transpositions-Lage und dem protus authentus zugerech- 
net steht sie im Antiph. v. Montpell. fol..111'. Anfang und Seliluss 
stimmt (nach Oblassers Verzeichniss) mit dem Grad. Sarisbur. uberein. 

Wie die 2. Reihe der Melodic -Darstellung zeigt, in der die 
Melodic des Grad. Sarisbur. in der ursprtlnglichen i)-Lage des protus, 
also um cine Quinte unterhalb dieser Transpositions- Version, in deren 
Tonverhaltnissen genau nachgebildet erscheint, macht der Gesang 
einen umfassenden Gebrauch von dem chromatischen JE», den die 
Tr<ansposition durch ► wiedergiebt, Er wird fast ganz und gar von 
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1. In der Transpositions-Lage auf 6 ftObOObdCdCbC Cb ft b d6d 

(Grad. Sarisbur.) 

2. Dieselbe Melodic in der ursprOng- C DFEFFEGF6FEF FE D E F 6aGs 

lichen Lage des protus auf D; 
Qutnte iinter der Transposition 

3. Graduale Pothier: In der urspnJng- C DFEFFE6F6FEF FE D E F GftGl 
lichen Lage des protus auf D q„^,j, ^I„ ^^ Tr«,.»o«ilio« 



4. Strassburger Graduale: In der C DFEFFE6F6FEF FE D E F GftGl 

gleichen D-Lage; Schluss in E ^„„ ^^.^ ^ Tr«.p«.iti«» 



In di . , e so le mniJa 



Distinctions- 
_ ScMuffs 

Mlttltra Parti* mlt dam •hramatlMh v«rtl«ft«n Ten 

1. cGa^o^a ^cGa^c^ft ^^^a c^c^cGa ^c o 



a FCDEsF&D EtFCDEsF&D Es&EsD FEsF&FCD E$¥ F 

3. GFFDGFE FGDEFGFE FFFFE 6F6FFDF FGa G 

Q«art« MiitMr dtr TrMMpositlen 

4. GEFDGFE FGFGDGFE FFFE GFGFF FGaG a 

Quarts untM' d«r Trampositlsn 



vos in ter _ _ __ raia lac et ifie 
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* 

Jbeherrscht. Nur der Anfang bis zur ersten Sflbe von vestrae 
^zt die diatonische TonhOhe .B (= b der Transposition) dieser 
i, und wieder der Schluss, den die sehr gedehnte Wendung auf 
Worte alleluja maeht. Die ganze mittlere Partie bis mel et laCy 
iei weitem grOssere Theil, benutzt immer den chromatisch ver- 
m. Ton Es. Das gilt auch von den nicht mitgetheilten Melodie- 
:en. Wir haben somit einen Gesang vor Augen, dessen ganzer 
^rer Verlauf sich darstellt in der Modulation nach der Trans- 
onsskala x + K Und ebenso energischy wie sich diese durch 
itarken Gebrauch des vertieften Tones auspragt, prftgt sich im 
ig und im Schluss die ursprtlngliche Skala mit dem diatonischen 
fturch dessen immerwfihrende Anwendung aus. Und wie uns auch 
frilher (siehe S. 66) begegnet ist, linden sich in der modula- 
hen Partie Cadenzen auf dem Grundton der protus-Tonart D 
der Transposition), die mit Htllfe des chromatisch vertieften 

eine andere Tonart, den deuterus, zum Ausdruck bringen. 
ie fiir den deuterus typische Cadenzform DFEsEa EsD 
D ► ► >a der Transposition) auf Dotninus am Schluss einer 
iCtion, aber auch andere deuterus - Cadenzen dieser Art 
vos und terram bei kleineren Melodieeinschnitten. Also 
5ge der chromatischen Alteration zu gleicher Zeit Modu- 
und Darstellung zweier verschiedener Tonarten auf dem Grund- 
er Tonart der Melodic. 

Welche und wie viele chromatische T5ne ausser dem Es die 

ie dieses Offertoriums (und andere dieser Art) zu cantus multum 

i gemacht haben, und an welchen Stellen sie standen, vermOgeU' 

icht zu ermessen. Heute wenigstens kOnnen wir auch nicht 

1 Vermuthungen dartkber anstellen. Jedenfalls war es ausser 

Es noch einer. Wir haben also durch Cotto die sichere- 

hr, dass zu seiner Zeit in einer und derselben Melodic mehrere, 

estens zwei verschiedene chromatische TOne wirklich gesungen 

en. Ob er das billigt oder nicht, ob er solche Melodien ftir 

>rben h^llt oder nicht — er thut es nattirlich t-, ihre Existenz 

rch ihn bezeugt. Und gerade darin, dass er sie fur emendations- 

rftig halt, zeigt sich die Macht, die sie austiben. Sie sind ebeu/ 

o wie sie sind, und so werden sie gesungen. Daher machen 

im zu schaflFen, sie so herzurichten, wie er meint, dass sie besser 

Und trotzdem diese chromatischen TOne in der Notenschrift 
irlei Ausdruck finden konnten, die Melodien wurden doch mit 
gesungen, inlebendiger mtindlicher Ueberlieferung.. Seit wann^ 
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ist eine andere Frage. Wir werden aber bald Gelegenheit haben 
den Gebrauch chromatischer TOne noch hOher hinanf zu verfolgen. 

Die Version des Grad. Pothier 248 (3. Reihe) hat die Melodie 
in der ursprfinglichen Lage des protus auf 2>. Wie verhait sie sich 
in der mittleren Partie, die den chromatischen Ton Es in immer- 
wahrendem Gebrauch haben mtlsste? Sie macht hier, wie man 
sich aus den mitgetheilten Stellen dberzeugen kann, von der iins 
bekannten Methode des einstufigen Hinaufirtlckens Gebrauch (siehe 
den V. Abschnitt, S. 124 ff.), fttr die sie also noch ein neues Beispiel 
und zwar in sehr ausgedehnter Anwendnng bietet. Anfang trnd 
Schluss der Melodie liegen eine Quinte unter der Transpositdons-Lage, 
die mittlere in die H5he geschobene Partie nnr eine Quarte darunter. 
Und die beiden Versionen verbtirgen, wie ich fWiher gesagt, dnrch 
ihre gegenseitige Controle, die Benutznng des Tones Eg in der 
Mitte, sowie des diatonischen nnalterirten Tones zu Anfang und am 
Schluss. Auf n£lheres einzugehen verzichte ich hier, wo es auf andere 
Dinge ankommt. Neben unbedeutenderen Varianten, die sich auch 
in den nicht mitgetheilten Melodiestdcken finden, sind auch auffftlligere 
Abweichungen vorhanden. Auf sie werde ich nachher in Kiirze hin- 
weisen. Hier aber ist noch darauf aufmerksam zu machen, dass auch 
der Anfang der Schlusspartie (alleluja), die den chromatischen Ton 
nicht mehr enthftlt, noch in der hinaufgertlckten Lage bleibt. Das 
geschieht, well die als grosse Terz gebildete 3. Stufe unterhalb des 
Grundtons, der Ton ^B (2. Reihe = F der Transposition in der 1 , Reihe), 
die im Anfang des langen Melismas auf der Silbe {e, aber nur hier das 
eine mal, erscheint, in der gebrauchlichen Tonreihe nicht vorhanden 
ist. Und im Zusammenhang damit ist noch ein Wort fiber die Art zu 
sagen, wie Cotto das Oflfertorium als Beispiel anftihrt: Si cadem multum 
ffint confust et in affinibue facilius possunt emendarij eo dirigantur, 
quemadmodum illud Offertorium: 

In die solemnitatis vestrae usque et (statt e^soUte wohl ad zu 
lesen sein) lac et mel 

Alle, Auja, 

Das kann man so verstehen, dass Cotto angiebt, wie weit in 
diesem Beispiel, nftmlich bis lac et mel inclusive, der Zustand reicht, 
der das Offertorium zu einem cantus multum confusus macht. Man 
kann es aber auch so verstehen, dass Cotto meint, die Transposition 
in die hOhere Quinte brauche eben aus diesem Grande nur bis zu 
mel et lac zu reichen, der Schluss, das alleluja bedtirfe ihrer nicht. 
Und wozu wftre eigentlich dieses Wort alleluja noch ausdrdcklich 
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hingesetzt? Beides wUrde, was den chromatischen Ton anbetrifft, 
zu der uns tiberlieferten Melodie stinunen. Denn bis lae ei mel 
reicht, wie wir sahen, die Herrschaft des chromatischen Et, dedsent- 
wegen die Transposition nOthig wird. Auf dem Schiosswort alleluja 
tritt das diatonische E in seine Rechte, das der Transposition nicht 
bedarf (day on, dass sich der Anfang ebenso verb Alt, spricht Cotto 
nach dem Wortlaut Oerberts nicht). Freilich jene grosse Terz \^B 
unterhalb des Grundtons macht, wie sie die obenerwfthnte Haltong 
der Version des Grad. Pothier erforderte, auch noch das Verbleiben 
in der Transpositions-Lage nOthig, in der dieser Ton eben zu F 
wird. Und auch Cotto hat, wie wir ja wissen, frtLher (249a, Z. 13 flf. 
Vt autem etc.; siehe S. 84 dieser Schrift) in dem Abschnitt tlber die 
Transpositions- Angelegenheit, aus demselben Grande, eben wegen 
des Vb, die Transposition verlangt Wie dies beides in Einklang init 
einander zu bringen ist, vermag ich so ohne weiteres nicht zu sagen. 
Wtlrde man aber Cottos Aeusserung tlber das Oflfertorium in der 
zweiten der oben angegebenen Arten deuten und daraus die prak- 
tischen Consequenzen Ziehen, so wflrde man folgern: die Melodie 
h&tte die Transpositions-Lage, die der tiberlieferten Version nach am 
Ehide niir wegen Jenes einen zu Anfang des alleluja vorhandenen ^B 
gefordert wird, mit diesem Worte unter Aufopferung des Tones, Oder 
vielleicht auch erst unmittelbar nach ihm aufgegeben und wftre in die 
urspriingliche Lage um eine Quinte herontergefallen. Solite Cotto 
das wirklich gemeint und gewoUt haben? Es klingt unwahrscheinlich. 
Dennoch erinnert es an Vorgftnge, tlber die wir auch sonst berichtet 
werden. Sie gehOren jedoch in ein Gebiet, das sich mit dem in 
dieser Schrift behandelten zwar bertlhrt, aber doch wieder noch 
andere Vorgtoge in sich birgt, sie sollen daher bei einer spftteren 
Gelegenheit zur Sprache kommen. 

Und schliesslich ist noch fiber zwei andere Versionen des 
Offertoriums zu berichten. Die eine, eine Fassung in der Trans- 
positions-Lage auf a, steht im Grad. Hermesdorff 312. Ihre 
mittlere Partie bietet eine auflFallende Erscheinung. Der Ton ►, der 
das Eb der ursprtinglichen J>-Lage darstellen soil, ist in ihr gftnzhch 
beseitigt, und zwar dadurch, dass sie eine Stufe in die HOhe gerttckt 
ist, gerade so wie in der Version der 2>-Lage des Grad. Pothier (vergl. 
in der S. 67 mitgetheilten Stelle aus dem y. des Allel. Laetatus sum 
in der 2. Reihe die Fassung des Grad. Reims). Nur einmal ist p 
benutzt, aber an einer Stelle, wo das Grad. Sarisbur. einen anderen 

Ton hat. 

JacobfithaL ^5 
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Die andere Version ist die des S trass burger Graduales 
fol. 62' (4. Reihe der Melodie-Darstellung). *) Hier ist dije Melodic 
in der D-Lage wie im Grad. Pothier, und wie dort ist anch hier die 
inittlere Partie um eine Stufe in die HOhe verschoben. 

Auf die verschiedene Art, wie vor dem Eintritt des Hinauf- 
riickens das Strassburger und Pothiers Graduale den zuerst begeg- 
nenden chromatisch emiedrigten Ton Et auf der zweiten Silbe von 
vestrae (= dem ► dor Transpositions -Version .des Grad. Sarisbur.) 
und die beiden letzten TOne auf dessen erster Silbe behandeln, will 
*ich nur hinweisen. Ebenso auf das auflFallende der Variante, die alle 
drei Blicher in der mittleren Partie (auch in dem hier nicht mitgo- 
theilten giebt es neben leichteren auch noch einige auJBfXllige) unter- 
euiander zeigen: die verschiedene Gestalt, in der eine Figur, die das 
Grad. Sarisbur. dreimal unvertadert hat, in den beiden anderen 
Btlchem wiederkehrt. Es ist die Wendung cOa, der dann jedesraal 
► c folgt, 8iuf vo8y auf der ersten Silbe von terranij und schliesslicli 
auf lac, wo das Strassburger Graduale zwei TOne tlberhaupt unter- 
drtickt, und das Grad. Hermesdorff jenes einzige ► anwendet. Soil 
man in diesen Abweichungen, hier und auch in den nicht mitge- 
theilten Stellen, verschiedenartige Versuche sehen, die noch weiteren 
chromatischen TOne, die Cotto bei der Emendation im Auge hat. 
zu beseitigen? Aber wcr wollte das behaupten? Varianten, und auch 
auflPHlligen, bcgegnet man auch sonst haufig genug. 

Eine besondere Beachtung verdient eine uns schon bekannte. 
bedeutsame Erscheinung in der Melodic des Strassburger Graduales. 
die ich, wenn auch nur mit wenigen Worten, hervorheben wiD. Hier 
schliesst die Melodic nicht in D, wie man erwarten sollte, und wie 
es im Grad. Pothier der Fall ist, sondem mit der ftlr den deuterus 
typischen Cadenz in dem Grundton dieser Tonart JS?. Und wie mir 
scheint, aus dem gleichen Grunde, aus dem, wie ich wahrecheinlich 
zu machen gesucht habe, die in demselbcn Buch enthaltene Version 
der Comm. De fructu operum diesen Gesang mit einem eigenen 
Schluss versehen hat (siehe S. 151 ff.). Auch hier in unserem Offer- 
torium wird man die Aenderungen, die durch das emendirendc 
Hinaufriicken im Inneren der Melodic entstanden sind, mit dem von 
den anderen Versionen verschiedenen Schluss in Beziehung setzen. 



*) In allem Wesentlichen, namentlich auch im Schluss, stimmt da- 
mit das Graduale Ordinis Praedicatorum 206 (siehe die Anmerkung auf S. 52) 
iiberein. 
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J(*.ne oben (S. 223) genaniite auf D aufgebaute typische deuterus- 
Cadeiiz DFEsEs EsD der durchgefiihi'ten ursprunglichen Lage 
(2. Reihe; = ac^^ ►« der Transposition in der I.Reihe) am Scliluss 
der Distinction auf Dominus wird zu der Cadenz EQFF FE 
(4. Reihe) auf dem wirklichen Grundton JSJ des deuterus, und die anderen 
dort erwfthnten, am Sclilusse kleinerer Abschnitte befindlichen {vos, 
terrain) ebenfalls. Und auch bei dem allerersten Einschnitt, wo das 
Hinaufrilcken noch nicht begonnen hat, cadenzirt auf die die Melodie 
— hier also von Hause aus — auf JS? (= h der Transposition). Hin- 
gegen findet auch bei dem zweiten von den beiden Hauptein- 
schnitten der Melodie die Cadenz des Distinctions-Schlusses (et mel) 
•nicht auf Z>-8tatt. Nur einen kleineren Melodieabschnitt Iftsst die 
" Strassburger Version in D cadenziren, den niit vestrae in jener oben 
(S. 226) erwilhnten eigenen Art schliessenden , bevor das Hinauf- 
riicken beginnt. Und in dem Melisma auf der Silbe le des Schluss- 
wortes allelujay vor dem Einlenken in die noimale Lage, eine Quinte 
unter der Transposition, geht em klcaner Abschnitt ebenfalls auf diesen 
Ton, aber nicht gerade ausgeprftgt cadenzu'end aus. Die Cadenzen 
auf E sind also von grOsserem Gewicht und in der Majoritftt, sie 
geben dem Ton JB, dem Grundton des deuterus, im Inneren der 
Melodie ein Uebergewicht gegen don Ton D. Auch den Anfang der 
Melodie kann man sehr wohl im Sinne des deuterus deuten. 

So macht sich hier im ganzen Verlaufe der Melodie der deu- 
' terus derart geltend, dass man daraus sehr wohl erklRren kann, wie 
' der Urheber der Strassburger Version dazu kam, sie durch den deu- 
terus-Schluss an ihrem End©^ auch wirklich zu einer deuterus-Melodie 
zu Btempeln, auch wenn der Urheber der Version des Grad. Pothier 
diese Auffassung nicht theilt imd diese Consequenz nicht gezogen 
hat. Denn nur so gehorcht auch der innere Verlauf der Melodie der 
Tonalitat, die der Schluss ihr als Ganzem aufprftgt — fiir den nftm- 
licli, dem solche Art tonaler Einheitlichkeit zu dem ; Ideal einer 
Melodie gehOrt (vergl. S. 153). Also auch hier wie in der Strass- 
burger Version der Conim. 2>e fructu operum eine tonale Umbildung 
des Schlusses, die sehr wohl durch eine das* Cliroma beseitigendt; 
Emendation hervorgerufen sein kann. 



15* 
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VIII. 

ODDOs Dialogns de music a. Die Frage nach dem Urbeber dieser Scbrift ist 
nocb tinentscbieden. Die Zeit ibrer AbfSassung liegt yor Bemo. — ODDOs An- 
sichten fiber Emendation: Unberecbtigte Emendation yon Melodien, die cbroma- 
tiscbe Tone entbalten. Sie ist zn vermeiden, wie bei der Antipb. Dominct qui 
operati sunt, — Der Ton Es kann aus dieser Antipbon beseitigt werden ohne 
Emendation^ dnrcb Tersetznng ans dem tritus in den tetrardns. — Unerfabrene 
Mnsiker als voreilige Emendatoren. — Ftlr die Beurtbeilnng einer Melodie ist 
wesentlicb die regularit veritoi^ der G-ebrancb und der g^nte Klang. — :Ziisammen« 
flEissnng des bisber gesagten. — ODDOs Tonarten-System. Es nnterscbeidet sicb 
yon dem sonst gelebrten. — ODDOs formalistiscber Scbematismos. — Nofcbwendige 
Emendation. — ODDO kennt die Transposition znm Zweck des Ausdracks chro- 
matiscber Tone nicbt. — Aendemng der Tonart eines Q^sanges nicbt wegen 
leiterfremder TOne, sondem aus Griinden der inneren Structur. — Beides 
kann zusammenwirken. — ODDOs Gesiobtspunkte bei der Ausfilbrung der Emen- 
dation. — Zusammenfassung, 

Unter den Sehriften aus frflherer Zeit, die uns Kunde von dem 
Gebrauch chromatischer TOne geben, steht Bebno, von dem wir 
znerst tlber deren Behandlung erfuhren, am nftchsten der Dialogus 
de musica Oddos (Gerbert I, 252 flP.). Dass nicbt Oddo von Clugny 
der Verfasser ist, wird wohl beute von niemand bezweifelt. Wer es 
aber^ist, welcher Oddo, oder ob dberhaupt ein Oddo, steht keines- 
wegs fest, Und es ware bier nicbt der Ort Untersnchungen dariiber 
anznstelleni Von Bedeutung hingegen fllr uns ist die Zeit, aus der 
die Scbrift stammt. 

Von einigen Seiten wird sie neuerdings in das Zeitalter Guidos 
VON Arezzo gewiesen. Ja Guido, den man auch im Mittelalter bisweilen 
als ihren Urbeber nennt, wie Joh. de Garlandia und Joh. db Mubis 
(siehe die Anmerkung auf S. 30), wird von dieser Seite auch geradezu 
als ihr Verfasser bestimmt. Innere Grtinde far diese Ansicht habe 
ich nirgends vorgebracht gefunden. Denn, dass man im Mittelalter 
auch Guido als Autor bezeichnet, und dass der Tractat auch unter 
diesem Namen tlberliefert ist, sind doch nur ftusserliche Merkmale, 
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denen andere dieser Art das Gegengewicht halten. Wohl aber be- 
weisen innere Grtinde, dass der Dialog weder Guido noch aueh 
dessen Zeit angehOrt. Er ist namlich eine der Schriftquellen, die 
Guido fttr seine Arbeiten benutzt hat. 

Man glaube nicht, dass ich diese Behauptung auf das bekannte 
Wort Gumos am Schluss des Briefes an den MOnch Michael 
(Gerbert n, 50b) sttitzen will, wo er dem Leser ftlr ein eingehen- 
deres Stadium neben seinem eigenen Microlog das Enchiridion des 
Abtes Oddo anempfiehlt. Das w^re ja ebenfaUs ein nor ganz Husser- 
licher Beweis, so lange nicht erwiesen ist, dass die Schrift, die Guido 
als Enchiridion Oddos bezeichnet, eben der Dialogus Oddos ist. 
Dieser Frage, wie der allgemeineren, welche Schrift Guido mit 
seiner Empfehlung gemeint hat, gehe ich hier und in dieser Arbeit 
ganz aus dem Wege, da ihre Beantwortiing nur im Zusammenhang 
mit sehr vielen anderen versucht werden kann. Also auf diese Be- 
merkung Gumos als StUtze fUr meine Behauptung verzichte ich. 
Die Grtinde, die mich zu ihr bestimmen, sind rein innerlicher Natur. 

Wer Guido grtlndlich kennt, was freilich keine leichte Aufgabe 
ist, muss wlssen, dass er in ausgedehntem Maasse die Schriften von 
Yorgtogem benutzt hat, mehr yielleicht, als man gemeinhin glaubt. 
Aber er hat sie nlcht einfach ausgeschrieben, sondem verarbeitet. 
Er hat die Gedanken, die ihm von dort her Hbermittelt wurden, 
fortgesponnen und umgebildet. Und auch aus ihnen sind ihm eigene 
Gedanken erwachsen, die hAufig in ausgesprochenem Gegensatz zu 
dem stehen, wovon er ausging* So charakterisirt sich Guido selbst 
am Schluss der Zueignung seines Micrologs (Gerbert 11, 2b, Z. 4 
T. XL, ff.): off era 8olert%98imae patemitati vtstrae musicae artts regulas, 
quanto lucidius ei hrevtus point, a philosophis exphcatas; nee tamen 
eadem via ad plenum neque eisdem tnststendo vestigiis. Und alies das 
ist zu einer in sich geschlossenen originalen SchOpfung zusammen- 
gewachsen. 

Zu den Schriften also, an die Guido ankntipft, gehOrt auch 
Oddos Dialog. Man kOnnte sogar einige ausserliche Erkennungs- 
zeichen daftlr anftihren. So hat er ein paarmal Aussprttche Oddos 
wOrllich wiedergegebenu So setzt er Dinge voraus, die im Dialogus 
ausftlhrlich behandelt werden, fasst sie in ktlrzerem Ausdruck zu- 
sammen und weist, anstatt sie selbst nfther auszufilhren, auf sie hin 
unter dem Namen, der sich daftlr bei Oddo und nur bei diesem 
findet. Aber nicht bios in solchen Einzelheiten zeigt sich die Ver- 
bindung, die man, wenn man nicht weiterblickt, auch so deuten 
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kOnnte, dass der Verfasscr des Dialogs aus Gcido geschOpft hat, 
Oder dass beide dieselbe Person sind. Das wesentliche ist auch in 
diesem Verhaitniss die Verarbeitung Oddonischer Gedanken, die sich 
bei GuiDO zeigt. Aiich ihm gegentiber ist Guido durchaos selbst- 
st£lndig, und gerade in den Hauptangelegenheiten ist er zu ganz 
entgegengesetzten, ihm allein gehOrigen, tiber Oddo hinausgehenden 
Anschauungen und Resultaten gekommen. Und das ist nun als orga- 
nischer Bestandtheil in seine Werke wie in seine Gesammtanschauung 
einverleibt. Es ist also nicht immer leieht, die Faden bloszulegen, 
die ihn mit Oddo verbinden. Im ganzen genommen steht Guido auf 
einem von Oddo wesentlich verschiedenen Standpunkt. Man wird 
das an einigen Punkten aus Oddos Theorie, die nachher zur Sprache 
kommen werden, beobachten kOnnen, wenn man sich dabei gegen- 
wartig halt, was Guido fiber dieselben Gegenstande denkt. Also auf 
der einen Seite Anlehnung an Oddo, auf der anderen eine selbstan- 
dige, ihm entgegengesetzte Stellung und Weiterentwicklung. Den 
Nachweis tiber dieses Verhaitniss zu ftlhren ist einer spateren Arbeit 
vorbehalten. Ftir den vorliegenden Zweck musste ich es mit diesem 
zusammenfassenden Urtheil als dem Ergebniss der von mir bereits 
ausgeftthiten Untersuchungen genug sein lassen. 

Danach ist also zu sagen: Weder ist der Verfasser des Dialogs 
und Guido dieselbe Person, noch sind sie auch nur Zeitgenossen. 
Sondem der jiingere Guido steht auf den Schultern des aiteren Oddo. 
Und damit ist der Dialog auch alter als Bernos Schriffc, wie man denn 
auch- nachtraglich aus einem sehr wichtigen Punkt in der Angelegen- 
heit der chromatischen T6ne entnehmen wird. Um wie viel gerade 
Oddos Schrift vor Berno zu setzen ist, vermag ich nicht zu sagen. 
Nur das ist sicher, dass, was wir von Oddo tiber das Chroma und 
damit zusammenhangende Dinge erfahren, aitere Nachrichten als die 
Mittheilungen Bernos sind. 

Auf diesen Gegenstand kommt Oddo fast wie gelegentlich zu 
sprechen. Er wird ihm aber, da er ihn einmal ergriffen hat, zu einer 
wichtigen Angelegenheit, auf die sich dann die Darstellang wie auf 
eine Hauptsache zuspitzt. 

Er geht aus (256 a, ad 6. In maximum 9aepe errorem etc.) von 
einer Schilderung der landlaui^gen Durchschnittssanger: sie haben 
davon, was eine Tonart ist, keine Vorstellung. Nichtsdestoweniger 
thun sie so, als verstanden sie etwas davon. Und wenn man sie 
dann fragt, warum sie einen Gesang diesem oder jenem modus zu- 
schreibcn, so antworten sic: weil er am Anfang und Schluss Aehn- 
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lichkeit mit anderen Gesftngen desselben modus habe. Und dabei; 
wissen sie nicht einmal, wie sehr ein einziger Ton, der aus der Art 
des modus herausflUlt {unius vocis dissimilitudo), den modus zu ver-- 
andem zwingt. Als Beispiel fiihrt er die Antiph. htatum pontificem 
an. Sie hat den Anfang und Schluss nach Art des 2. modus. Und 
doch ist in der Mitte ein Ton, der aus diesem modus herausfWt, 
nOmlich der hohe Ton bei den Worten o Martine dulcedo (der Ton, 
den Oddo meint, ist c auf der Silbe ti von Martine), Desshalb, fahrt 
Oddo fort, ist diese Antiphon vom Domnus Oddo in sorgftQtigster 
Weise im 1. modus emendirt. Dies ist also ein Fall, der sich zwischen 
der authentischen und plagalen Form einer und derselben Tonart, 
des protus, zutrS.gt. Nun aber, sagt Oddo, kann man diese Wirkung 
eines Tones noch genauer beobachten an einer anderen Melodie, 
wie ich vorweg bemerke, an einem Fall, wo es sich um zwei ver- 
schiedene Tonarten handelt, der eben desshalb viel mehr sagen -wilt 
und namentUch fiir unsere Fragen bedeutsam ist. Was Oddo hieriiber 
Hussert, sind die Worte, bei denen er auf das Gebiet der ehromatischea 
Tone und deren Behandlung tibergeht, und die hier folgen mOgen 
(256b, Z. 15 if.): 

Itemgue in antiphona Do mine, qui operati sunt kaec diligentius 
prohare poteris. Nam si earn incipias in sexto modo^ ut mvlti probant, 
in F littera^ non discrepabit ab eo modo icsque ad semitonium, quod 
est in tabernaculo tuo^ in na (Gerbert liest ffilschlich una) syllaba, 
Sed quia in usu ita est et bene sonat, emendari non debet. Sed in- 
quiramus, an forsitan in alio tono incipiatur totaque in eo modo con- 
sona inveniatur eamque emendari opus non sit, Incipe itaque earn in 
G litter Of hoc est in octavo modo, et regulariter in eo stare probahis. 
Unde quidamincipiunt Do mine sicut Amen dico V obis (Gerbert hat 
statt Amen das unriehtige amodo; mit Amodo dico vobis fangt kein 
Gesang an). Sx quo comprehenditur, quia imperitus musicus est, qui 
facile ac praesumptuose plures cantus emendate nisi priu^ per omnes 
modos investigaverity si forsitan in aliquo stare possit. Nee magno- 
pere de similitudine aliorum canttmm^ sed de regular i veritate curet, 

Oddo sagt also: Es giebt Viele, die die Antiph. Domine, qui 
operati sunt als eine Melodie des 6. modus (tritus piagalis) ansehen 
und sie demgemass mit F, ihrem Gnmdton, beginnen. In diese Ton- 
art passt sie vollstandig hinein bis auf eine Stelle, namlich da, wo 
sie den halben Ton auf der Silbe na von tabernaculo hat. Dieses 
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Interval! ist im tritus nicht vorhanden. Wenn man die Melodie aber in 
den 8. modus (tetrardns plagalis) bringt, so fftllt diese Abweichnng 
von der Tonart ganz von selbst fort: diesen halben Ton hat der 
tetrardns in seiner Tonleiter. — Schon allein aus dieser Angabe 
Oddos kann man erkennen, nm welchen halben Ton es sich handelt, 
sobald man die beiden Tonleitem des mit ► gebildeten tritus und 
des tetrardns mit einander vergleicht: 

12845678 

tritus plagalis CDEFGa^c 

tetrardus plagalis DEFGabcd 

Die Skalen der beiden Tonarten, von denen ich hier der Be- 
quemlichkeit wegen die plagalen Formen, die GrundtOne F und G 
in der Mltte, aufgezeichnet und danach die Stufen numerirt habe, 
stimmen bis auf eine Stelle Hberein. Von derj 2. zur 3. Stufe hat 
die tritus-Leiter den ganzen Ton D—E, die tetrardus-Leiter den 
halben Ton E—F, Der halbe Ton zwischen diesen Stufen also ist es, 
der in der Melodie auf der Silbe na vorkommt. Wenn man die An- 
tiphon naeh Oddos Vorschlag in den tetrardus legt, so singt man an 
dieser Stelle EF, Die vielen anderen, die sie als tritus-Melodie singen, 
singen die TOne, die ihr hier zukommen, als DEs, Sie benutzen also 
den leiterfremden chromatischen Ton Es. 

Denselben Thatbestand wird man nun auch in der uns Hber- 
lieferten Melodie finden. 

Die Antiph. Domtney qui operati sunt (in Festo Omnium Sanc- 
torum, 1. Nov., in der I. Noctum), im Antiphonar der Clunia- 
censer II, foL QQ. IV' und in dem handschriftlichen Antiphonar 
der Cistercienser [S. 560 dem plagalen tritus zugerechnet, ist in 
beiden Btlchem in der Transpositions-Lage auf dem Grundton c notirt, 
mit dem sie auch, analog der Melodie Oddos , beginnt. Und in beiden 
Aufzeichnungen hat die Silbe na von tahemaculo die TOne a h, was den 
TOnen DE der ursprftnglichen jP-Lage des tritus entspricht. Das ist 
also thatsachlich das, was Oddo im Auge hat. Diese BtLcher haben 
statt des halben freilich einen ganzen Ton. Das andert aber nattirlich 
an der Uebereinstimmung mit Oddo» Angabe nichts. Denn auch 
in ihrer Melodie, in die .P-Lage gebracht, steht die Wendung auf 
na an der Stelle der Tonleiter, wo in leitereigener Weise der ganze 
Ton D^E vorhandenjist, wo aber der halbe Ton, den OddOs Melodie 
hier hatte, wenn sie im 6. modus gesungen wurde, auf leiterfremde 



Digitized by VjOOQIC 



— 233 — 

Art als D—Es gebildet werden musste. Dem etwaigen Grund nach- 
zagehen, wesshalb diese BtLcher den ganzen Ton a— h nnd nicht den 
halben a — ► schreiben, dazn haben wir hier keine Veranlassung.*) 
Und auch anf einen anderen Unterschied zwischen ihrer Melodie nnd 
der Oddos will ich nnr hinweisen. Seine Melodie benntzt den ffir 
den tritus leiterfremden Ton Es nnr einmal, wie er ausdrttcklich an- 
giebt, eben anf der Silbe na, Bie benntzt aber anch diese Tonstufe, 
d. h. die Stnfe nnter dem Grundton, Hberhaupt nicht weiter als nnr 
an dieser einen Stelle. Anch nicht in ihrer diatonischen TonhOhe E 
als halben Ton nnter dem Gmndton. Und das ist wichtig. Denn 
sonst kOnnte sie nicht, wie Oddo ebenfalls aof das bestimmteste 
ansspricht, ohne einen chromatischen Ton zu benntzen, im tetrardns 
gesnngen werden, nnter dessen Gmndton G' der halbe Ton ja 
chromatisch als Fts gebildet werden mtisste. Die ilberlieferte Melodie 
hingegen benntzt anch sonst noch diese Tonstnfe, einmal gleich im 
Anfang, das anderemal in der Mitte, beidemal als halben Ton b 
nnter dem Grundton c geschrieben. 

Wir besitzen also durch Oddo den sicheren Nachweis, dass zn 
seiner Zeit eine Melodie mit dem chromatischen Es gesnngen wurde. 
Das gilt aber nnr fftr die, welche die Antiphon in den tritus ver- 
setzten, wie es ja auch nnsere Btlcher noch thnn. Oddo selbst billigt 
das nicht, nnd zwar wegen dieses chromatischen Tones. Oder 
genan genommen, deshalb nicht, well nach seiner Meinnng der chroma- 
tische Ton nnr scheinbar in dieser Melodie vorhanden ist. Das ist der 
Punkt, an dem man sieht, in welchem Sinne Oddo die Antiphon 
als Beispiel anfstellt. Dieser eine Ton weicht von der Tonart ab, 
wenn man die Antiphon im tritus singt. Und er treibt daher die 
Melodie ans dieser Tonart hinans. Darum suche man die Tonart, 
in die sie eigentlich hineingeh5rt, in der sie keinen von ihr ab- 
weichenden Ton hat. Und siehe da, man wird den tetrardus finden, 
der das erfflllt. 

Dies ist nun anch, wie begreiflich, der Moment, in dem Oddo 
anf die Angelegenheit der chromatischen TOne eingeht. En sagt 
nftmlich, es wftre falsch zn glauben, dass die Melodie wegen des 

*) Nur der Genanigkeit wegen bemerke ich, dass das auch sonst von 
TUis beriicksichtigte Antiphon. Toul, in dem (pars aestiva, S. 455) die 
Antiphon gleichfalls dem 6. modus angeh5rt, aber in der nrspriinglichen 
jP-Lage des tritus aufgezeichnet ist, auf der Silbe na die Tone FE hat. 
Pas ist eben von der Melodie der beiden anderen Biicher und demgem&ss 
anch von der, die Oddo im Auge hat, eine Abweichung, urn die wir uns 
hier weiter nicht zu kummern haben. 
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Tones Es emendirt werden musse. Hier la^e gar kein Grand za 
einer Emendation vor, da der vorgebliche chromatische Ton, der 
dazu aufzufordem scheint, auf andere Weise, durch Eintausch gegen 
eine andere Tonait beseitigt werden kOnne. 

Und dieser specielle Fall giebt ihm nun die Veranlassung zu 
der allgemeinen ein ftir allemal geltenden Wamung: Das ist ein nn- 
erfahrener Musiker, der leicht bei der Hand und so vermessen ist, 
Gesange, und gar nicht wenige, zu emendiren, bevor er bei alien modi 
nachgeforscht hat, ob er sie nicht in einem, ohne emendiren zu 
mlissen, unterbringen kann. Vor dieser voreiligen Emendation warat 
Oddo also, was mit Bezug auf spateres besonders hervorgehoben 
werden soil. 

Zu dem besonderen Fall der Antiph. Domine, qui operati sunt 
macht Oddo noch eine Bemerkung: Unde quidam incipiunt Domine 
sicut Amen dico vohis. Hier ist die Rede von solchen, die die Anti- 
phon emendiren, trotzdem sie dessen nicht bedarf; denn auf etwas 
anderes kOnnen sich diese Worte nicht beziehen. Und die das 
thun, beginnen nun Domine so zu singen wie Amen dico vohis, Sie 
lassen sich also verleiten durch die Aehnlichkeit mit anderen Ge- 
sangen, was Oddo schon fiiiher den unkundigen Sangem vorge-. 
worfen hatte, als er ihre Unfahigkeit, den modus einer Melodie zu 
bestimmen, charakterisirte. Jetzt aber am Schluss der Wamung 
vor unnOthiger und voreiliger Emendation sagt er zu den unerfah- 
renen Musikern, die sich rait solchen Angel egenheiten beschaftigen, 
sie sollen sich dabei nicht um die Aehnlichkeit mit anderen Ge-. 
sangen bektimmem. Und wie tiberhaupt die aUgemeinc Wamung,^ 
so kntipft auch diese besondere Vcrmahnung an den speciellen Fall 
der Antiph. Domine, qui operati sunt an. Sonach muss die Melodie 
von Amen dico vobis ahnlich angefangen haben wie die von DominCy 
qui operati sunt. Aber ganz gleich kann der Anfang beider auch 
nicht gewesen sein. Denn sonst ware die Bemerkung Oddos ganz- 
lich tiberfltissig. 

Nun giebt es mehrere Antiphonen, die mit den Worten Amen 
dico vohis, Oder auch mit zweimaligem Amen beginnen. Auch Com- 
munionen dieser Art sind vorhanden (ich habe friiher schon (S. 197) 
ein paar davon genannt). Die letzteren kOnnen aber nicht in Frage 
kommen, weil sie ganz anders beginnen als unsere Antiphon, wenig- 
stens nach den beiderseitigen uns iiberlieferten Melodien. Und Oddo 
wiirde wohl auch nicht so kurzweg eine Communio zum Vergleich 
mit einer Antiphon anfiihrcn, ohne sie als solchc zu bezeichnen. 
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Von jenen Antiphonen stehen nun ein paar im 8. modus. Auch die 
kommen nicht in Betracht, schon deshalb nicht, well sie diesem modus 
angehOren, den ja Oddo selbst als den fttr Domine^ qui operati sunt 
zweckmftssigen gewfthlt hat, und auch ihr Anfang hat gar keine 
Aehnlichkeit damit (ich kann nattirlich immer nur von den Melodien 
sprechen, wie sie uns vorliegen). Andere Antiphonen Amen (oder 
Amen, amen) dico vobis gehOren dem 1. modus an. Ihre Melodien 
beginnen auf gleiche oder fast gleiche Art. Und hier ist in der 
That eine Aehnlichkeit vorhanden mit dem Beginn von Domine, qvi 
operati aunt. Auch dass ihr Anfang nicht ganz gleich dem von 
Domine ist, wlirde dem, was oben tiber die Art der Aehnlichkeit 
gesagt wurde, entsprechen. Was mich aber nun stutzig macht, ist 
der Umstand, dass der erste Ton dieser Antiphonen nicht F ist, wie 
der Ton, rait dem das Domine der im 6. modus gedachten und der 
Emendation unterworfenen Antiphon beginnt, sondem D. Und dann 
auch das andere, dass sie dem 1. modus angehOren, wfthrend doch 
die AntiphQn. Domine, qui operati sunt fur die Emendatoren im 6. modus 
steht. Ueberhaupt aber: wenn man diese Melodic emendiren will, 
so thut man das doch des Tones Es wegen, der sich in ihrer Mitte 
beflndet. Wesshalb braucht man da den Anfang zu ftndem.? Ja was 
hat denn die Aehnlichkeit mit dem Anfang einer anderen Melodic 
tlberhaupt mit der Emendation zu thun? Ueber diese Dinge bin ich 
mir nicht klar geworden. Und ich habe sie, selbst in solcher Aus- 
filhrlichkeit, zur Sprache gebracht, um auch daran nicht vortlberzu- 
gehen. Es scheint aber, als wolle Oddo die Ungeschicklichkeit und 
Oberflachlichkeit solcher voreiligen Emendatoren als in dem Maasse 
gross darstellen, dass sie sich dabei um etwas ktlmmem, was gar 
nichts mit der Sache zu thun hat, in rein ausserlicher Art und 
ohne Verstftndniss fiir das wesentliche bei einer Emendation. Viel- 
raehr als um diese similitudo aliorum cantuum, sagt Oddo, sollten sie 
besorgt sein um die regularis Veritas, 

Diese regularis Veritas hat im Sinne Oddos , bei dem das 
regulare ein fiir die Verw'cndung der Tonarten schr wichtiger Begriff 
ist, eine ganz besondere Bedeutung. Auch vorher schon, als er 
davon sprach, dass die Antiph. Domine, qui operati sunt im 8. modus 
ohne Benutzung eines leiterfremden Tons voUstiindig aufginge, fasste 
er das in den knappen Ausdmck zusammen: regulariter in eo stare 
prohabis, Und noch Ofter werden wir nachher dieser Regularit^t 
begegnen. Ein fiir allemal sei also hier schon vorweg dieser Begriff 
an der regularis Veritas nach Oddos Gesammtanschauung festgestellt, 
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die uns aus dem spftteren erst deutlich entgegentreteii wird. Wenn 
Oddo den Emendatoren empfiehlt, sie sollen sich um die regularis 
Veritas kttmmern, so heisst das: sie sollen sich darum ktimmem, dass 
der Gesang seine wahrhafte Gestalt {veritas) findet. Aber nicht das 
allein, sondem dass er sie auf regulftre Weise findet. Die Regolaritfit 
einer Melodie besteht darin, dass sie sich in voUstftndiger Ueberein- 
stimmung mit dem modus befindet, dem sie angehCrt, in ihm g£lnz- 
lich aufgeht, keinen Ton enthAlt, der nicht zngleich Bestandtheil der 
Tonleiter dieses modus ist. 

Die regularis Veritas ist also die treue Wiedergabe des Gesanges, 
die sich in einem modus auf regulilre Weise, ohne einen ihm fremden 
Ton zu benutzen, herstellen lAsst. Anstatt GesAnge, die (wie die 
Antiph. Dominey qui operati sunt) in dem modus, dem man sie ange- 
hOren lasst (bei dieser dem 6. modus), irregulArerweise ihm leiter- 
fremde T(5ne enthalten (hier den Ton Es\ deshalb nun gleich zu 
emendiren, und anstatt bei der Emendation nach der gar nicht zur 
Sache geh5rigen stmilitudo aliorum cantuum aus zu sein, soli man 
erst sehen, ob sie nicht ihre eigene Gestalt unge&ndert auf regulftre 
leitereigene Weise in einem anderen modus finden kOnnen (wie diese 
sie im 8. modus fand). 

Und noch auf eines, was mit der Treue der Wiedergabe im 
Zusammenhang steht, sei hier hingewiesen. Es ist fttr OddOs Stellung 
den Melodien und ihrer Ueberlieferung gegentlber so wie auch gegen- 
tlber seiner AuflFassung von der Emendation durchaus charakteristisch. 
Die Antiph. Domine, qui operait sunt soUte also nach Oddos Meinung 
nicht gleich darauf los emendirt werden, wenn sie auch, in den 
6. modus gebracht, das chromatische JSs hat Und dabei macht er 
zwei ftir jede Emendationsfrage unter alien Umsttoden sehr wichtige 
Momente geltend: einmal, weil es so Gebrauch ist (quia in u^u ita 
est)y und dann, weil es gut klingt (et bene sonat). Die Gestalt also 
der Gestoge, wie sie zu seiner Zeit gesungen wurden, wie sie 
durch die Tradition auf ihn gekonmien sind, und zweitens, ob die 
Melodie gut klingt, beides ist nach Oddos Ansicht ffir das Urtheil in 
der Emendations - Angelegenheit von Bedeutung. Und nicht blos 
hier in dem gegenwartigen Fall, sondem wie wir sehen werden, 
tiberhaupt. 

Und fragen wir schliesslich, was man von der Anwendung und 
Behandlung des Chromas aus Oddos Mittheilungen erfUhrt, so hOren 
wir zunftchst, dass man zu seiner Zeit dartiber verschieden gedacht 
hat. Aber wir erfahren auch, welche besondere Stellung die Einzelnen 
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der Antiph. Domine, qui operati sunt nnd damit tiberhaupt dieeen 
Dingen gegentlber, emgenommen haben. Danach ist zu sagen: 

Ausser denen, die mit Oddo die Antiphon in den 8. modus 
brachten, in dem sie in vollstAndig leitereigener Weise aufgeht, nnd 
tarotzdem die Melodie dabei unverkiirzt bleiben kann, der chroma- 
tische Ton aber verschwindet, hat es 

1) Lente, nnd zwar viele, gegeben, die die Antiphon gleichwohl 
znm 6. modus rechneten und in diesem modus dachten, unbektimmert 
um das chromatische Es, das sie dabei einfach in den Eauf 
nahmen, 

2) haben Andere daran Anstoss genommen. Aber anstatt 
Oddos Art zu folgen und die Melodie ungeschmftlert zu erhalten, 
haben sie sie emendirt, wie es scheint ungeschickt, wenigstens nach 
OddOs Bericht — falls ich die betreflFende Stelle richtig verstanden 
habe (siehe S. 234 f.). 

Ueber eines, was uns doch auch interessirt, tlber die Art, wie 
man bei der Emendation den chromatischen Ton beseitigt hat, er- 
fahren wir nichts. 

3) Auf den Gedanken, den Ton Es durch Transposition der 
Melodie in die hOhere Quinte auszudrficken, ist, soweit Oddo be- 
richtet, niemand gekommen. Die Melodie, die er im Auge hatte, 
gab ja freilich keine Veranlassimg dazu, wie ihre Darstellbarkeit im 
8. modus auf dem Grundton G zeigt. Aber ftlr die, die am 6. modus 
festhielten, ware die M<5glichkeit dazu durch die Versetzung auf den 
Grundton c gegeben gewesen, ohne die Melodie verftndem zu 
mtlssen — falls man dieses Mittel, chromatische TOne zum Ausdruck 
zu bringen, damals schon gekannt h£ltte. Gerade, um das als Frage 
hier bereits aufzuwerfen, weise ich darauf hin, dass Oddo diesen 
immerhin mOglichen Ausweg nicht erwfthnt. 

Uebrigens bemerke ich, dass Berko (Gerbert II, 76a, Z. 4 ff.), 
wie schon firilher (S. 79) gesagt, unsere Antiphon als Beispiel ftlr die 
Nothwendigkeit der Quinten-Transposition aufstellt. Seine Melodie, 
die auch er zum 6. modus rechnet, muss in der ursprUnglichen 
Lage des tritus auf -P nicht, wie die OddOs, nur das chromatische 
Es, sondem daneben auch das diatonische E gehabt haben. 

4) Aus Oddos Wamung vor unmotivirter und ungeschickter 
Emendation geht hervor, dass zu seiner Zeit das Emendiren nichts 
aussergewOhnliches war und auch von unerfahrenen Musikem und in 
einer von ihm nicht gebilligten Art ausgeUbt wurde, Ob diese Ver- 
suche aujeh aufgezeichnet oder bios gesungen wurden, und ob sie 
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auch in dieser nur ratindlichen Ueberliefeining weiterc Verbreitung 
fanden oder auf den einzelnen emeiidirenden Musiker und seineii 
nachsteji Kreis beschrHnkt blieben, kann man nicht wissen. Icli 
sage das im Gegensatz zu Bernos und Cottos Transpoaitions-Lehre 
und zu CoTTOs Eraendationen , die kraft deren Autoritfit und 
ihrer auf die Praxis gerichteten Thatigkcit auch weiterhin wirkeii 
niussten. 

Mit den bisher besproclienen Worten Oddos ist seine Ansicht 
liber chromatische TOne und deren Behandlung nocli nicht erschOpjft. 
Bevor wir uns jedoch zu dem weiteren wenden, muss noch ein 
: Gegenstand besprochen werden, der in die ganze Angelegenheit tief 
eingreift. Ich meine die Tonarten Oddos, und sage ausdrttcklich: die 
Tonarten Oddos; denn er hat liber die Tonarten und ihren Bau iii 
einer ganz eigenen Weise gedacht und gelehrt. In der Abhandlung" 
liber die von ihm so genannten formulae tanorum (259 ff.) oder 
modorumy wie man nach seiner Meinung (256 a, Z. 7 v. u. fP. Modos 
autem dico etc.) besser sagen sollte, in der cr nachcinander die acht 
modi bespricht, theilt er zunachst immer deren Construction mit. 
Auch anderes, was dort zur Sprache kommt, wird, soweit es uns an- 
geht, gelcgentlich Beriicksichtigung linden. 

OddOs Tonarten bauen sich nattirlich, wie ganz allgemein ini 
Mittelalter, auf den vier finales Z>, E, F, G auf. Er giebt ihnen die 
gewohnte doppelte Form des authentischen und plagalen Umfangs, 
und er benennt auch danach die acht auf diese Art gebildeten Leitem, 
die er erst in gewohnter Weise als authentus protus und plaga proti etc. 
bezeichnet hat, mit den geiaufigen Namen primus und secundus modus 
oder tonus fiir die beiden Formen des protus etc. (258b, Z. 11 v. u. ff. 
Propter elevatos etc.) Was sie auszeiclmet, ist ihr innerer Bau. Und 
was diesen Bau so eigenthiimlich macht, ist der Umstand, dass in 
einigen von ihnen der Ton ► dieselbe Rolle als constitutives Element 
spielt, wie in andcren der Ton b, der nach dem, was wir sonst 
wissen, alien Tonarten ohne Ausnahme gemeinsam ist. Mit ► als 
constitutivem Ton werden fiinf modi gebildet: 

der 1. und 2. modus (protus authentus und plagalis), Grund- 
ton D; 

der 4. modus (deuterus plagalis), Grundton E; 

der 5. und 6. modus (tritus authentus und plagalis), Gnind- 
ton F. 
Die anderQU di'ei modi haben b als constitutives Element, also 

der 3. modus (deuterus authentus), Grundton \E; 
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der 7. und 8. modus (tetrardus authentus und plagalis), Ginind- 
ton G, 

Und ich bemerke, dass es ein Fehler ist, wenn in Gerberts Text 
die Tonleiter - Schemata (259 ff.) ► und b zugleich enthalten. Sie 
diirfen in der eben mitgetheiiten Art, d. h. nach den ausdrttckliehen 
-Angaben Oddos entweder nur ► oder b enthalten. — In der schon 
,fiiiher (S. 30, Anmerkung) genannten und auch spater noch zu er- 
. wahnenden Trierer Handschrift haben die Scliemata immer nur eines 
«von beiden, wie in den Monatsheften fur Musikgeschichte 1880, S. 40, 
Anmerkung von P. Bohn mitgetheilt ist. Doch ist nicbt angegeben, 
welches von beiden im einzelneu Fall, ob p oder b. 

Die TOue ► und b, deren eigenthtimliche Function in den Ton- 
^rten ims auffallt, sind es nun gerade, iiber die Oddq eine stricte 
Bestimraung hinsichtlich ihrer Anwendung in den Melodien aufstellt. 
Er thut das bereits im Anfang der Schrift bei der Mensur des Mo- 
uochords und sagt daselbst (253b, Z. 13, v. u. f.) von ihnen: utraque 
in eodem cantu regulariter non invemetur. Auf eine regulare Art wird 
miin beide TOne zugleich in einem und deniselben Gesang nicht 
linden, sondern entweder nur ► oder nur b. Welche Bedeutung das 
regulariter hat, wissen wir schon, und in diesem Sinne sagen die 
Woite: Wenn ► und b zu gleicher Zeit in einer Melodie vorkommen, 
so sind das Gesange, die sich nicht strong an den modus halten, die 
von seiner regula abweichen. Und diese oflf'enbart sich in den von 
Oddo auf seine Weise formulirten modi. Melodien der fiinf modi 
also, in denen der Ton ► constitutives Element ist, soUen fiiglich nur 
ihn und nicht auch b anwenden; Melodien der drei anderen modi, 
die in ihrem Bau den Ton b enthalten, sollen den Ton ► nicht ver- 
wenden. Thun sie es dennoch, so sind es Gesange von einer nicht 
strengen Observanz, die Anstoss bei ihm erregen. Ihnen stehen die 
Melodien, die sich streng an die regula binden, als etwas hOheres, 
voUkommeneres gegentiber. 

Nun ist das bereits insofem eine subjective Ansicht, als der als 
' unrechtmassig betrachtete Ton das nur im Sinne Oddos und der von 
ihm formulirten modi ist. Im authentischen und plagalen protus, dem 
1. und 2. modus z. B. gilt ihm b als irreguiarer Ton, weil er ftlr sie 
> als constitutiven Ton annimmt. Anderen, die den protus mit b 
construiren, miisste nach Oddos Lehre der Ton ► in diesen modi als 
unrechtmassig erscheinen. Insoweit diese Angelegenheit, wie die 
Oddonischen modi selbst, all die Fragen bertihrt, die uns das 
System der Tonarten des Mittelalters und ihr sich in den Melodien 
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oflFenbarendes Wesen stellt, gehen wir ihr nicht weiter nach. Wohl 
aber muss OddOs Kritik tlber die Melodien, in denen > and b gleich- 
zeitig erscheinen, hier nfther beleuchtet werden. 

Dass Sp&tere anders als Oddo gedacht haben, kommt aof eine 
ftir uns besonders bedeutsame Weise auch in ihrer Quinten- iind 
Quarten-Transposition znr Erscheinung. Gerade das in der Trans- 
position Terwendete ► neben b war ftir sie das Mittel, das Chroma, 
Boweit es ihnen berechtigt erschien, zum Ausdruck zu bringen. Von 
nicht minderer Bedeutung ist, dass man auch vor Oddo anderer An- 
sicht gewesen ist und keineswegs das gleichzeitige Erscheinen beider 
Tone in einer Melodie so beurtheilt hat wie er. 

Von der nicht grossen Zahl von Schriflstellem vor Oddo, die 
wir besitzen, nehmen nur wenige Gelegenheit, diesen Ponkt zu be- 
rtihren. Die Huobald zugeschriebene Musica enchiriadis wird 
•uns in der ganzen Chroma-Frage noch besonders beschaftigen. Der 
Verfasser der gleichfalls unter Hucbald« Namen verOffentlichten 
Alia musica (siehe S. 3 flF.) erwahnt nur gelegentlich den Ton ►, 
der neben b auf derselben Stufe der Tonleiter erscheint Einmal in 
dem Capitel, das vom 5. modus (tritus authentus) handelt (Gerbert I, 
136 a, Z. 2 V. u. ff. Secunda species etc.). Da heisst es, dass das 
tetrachordum synemmenon, d. h. der darin enthaltene Ton ►, weil 
ohne ihn drei ganze T5ne [FQab] in ununterbrochener Folge neben- 
einander liegen, sehr hftufig htllfreich eintritt (adtuvat plurimwm). Als 
Beispiel ist angeftlhrt das Allel. Beatus vir, Wie mir scheint, kann von 
den drei heute noch gebrftuchlichen Gesftngen dieses Anfangs nur 
das Allel. Beatus vir sanctus Martinus (in Festo S. Martini Episcopi et 
Confessoris, 11. Nov.) gemeint sein, da nur dieses zugleich dem 
5. modus angeh(5rt und die ganze Octave von seiner finalis nach oben 
durchlftuft, wie die Alia musica es angiebt (toiam quiniam speciem 
diapason percurrit heisst es dabei von dieser Octave — quitUam 
muss ein Fehler sein; denn das ware die Octave E—e, Es wird 
tertiam heissen sollen. Die dritte Octavengattung ist nach der Alia 
musica (127b, Z. 10 f. und 139b, Z. 1 f.) C-c, deren Bau der von F 
aus mit ► gebUdeten entspricht. Und diese Leiter durchiauft nach 
heutigen Versionen thatsachlich dieses Alleluja gleich im Anfang, 
zuerst von unten nach oben, dann auch von oben nach unten; Grad. 
Pothier 593, Grad. Reims 464). Noch einmal ist die Rede vom ► 
(140a, Abs. 1, Z. 1" ff. Bestat dicere etc.) in dem schon friiher (S. 11) 
erwahnten Capitel tiber den 7. und 8. modus, in einer Partie, die die 
Besprechung dieser modi unterbricht und sich mit alien beschaftigt 
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Ilier vvird gesagt: Das Syneiiiinenon-Tetraehord zersclmeidet die 
miunterbrochene Reihe der drei ganzen TOne des tritonus F—b, 
Der Ton ► tritt aber nicht in unmittelbarer Folge nacli b auf, sondern 
nur entweder nach a oder nach c. Als Beispiel far den Gebraucli 
des ► nach a ist mitgetheiJt die Antiphona [ad Introitum] Justus cj?, 
Domine (Domin. XVII post Pentecost; Antipli. von Montpell. fol. 
16' (photogr. Wiedergabe), Gradd. Sarisbur. 160, Pothier 363, 
Reims 304; 1. modus), deren dritter, auf a folgender Ton nach An- 
gabe der Alia musica (wie in diesen Btlchem) ► ist. 

In keiner dieser beiden Stellen ist die Rede davon, dass der 
Ton ►, in einer und derselben Melodie neben b verwendet, ihr ein 
fremdes Element zuf'tihrt. Und andererseits verdient es hei^vorgehoben 
zu werden, dass beidemal, im 5. modus und an der zweiten Stelle, 
deren Beispiel nach den genannten Buchem dem 1. modus angehOrt, 
der Ton ► nur als Heifer oder als ein hinzukommendes Element 
erscheint. 

Viel mehr sagt uns Hucbald in seiner Musica (Gerbert 1, 
104 ff'.)- Nachdem er von der Einschiebung des Synemmenon-Tetra- 
chords gehandelt hat, geht er 113a, Z. 11 v. u. ff. St autem etc. auf den 
Gebrauch, den die Melodien von den TOnen ► und b machen, in aus- 
ftihrlicher Weise ein. Es giebt, erfahren wir, zwar Gesilnge, in denen 
nur ► Oder nur b vorkommt, aber auch andere, in denen beide ab- 
wechselnd benutzt werden. Und das letztere bestatigt er durch Bei- 
spiele, indem er die Stellen in den Gesangen angiebt, wo abwechselnd 
b, und wo ► gesungen wird: das Responsorium Nativitas gloriosae 
virginis Mariae (in Nativitate B. Mariae, 8. Sept.; Antiphonar der 
Cluniacenser II, Proprium Sanctorum, fol. NN. II', handschriftl. 
Antiphonar der Cistercienser 521, Antiph. Toul, pars aestiva 
425; 1. modus) und den Introit. Statuit ei Dominus (im Commune 
Santorum; Antiph. von Montpell. fol. 16' (photogr. Wiedergabe), 
Gradd, Sarisbur. 220, Pothier S. [3J, Reims 470; 1. modus). Dann 
heisst es (114a, Abs. 1, Z. 1 ff. Cuius tetraehordi etc.): Zwar wird 
► in Gesangen aller Tonaiten hftufig genug angewandt. Aber be- 
sonders in den Gesangen des authentischen und plagalen tritus wird 
man ihm iiberall so oft begegnen, dass man kauni eine einem von 
diesen beiden angehOrige Melodie finden wird, in der nicht zugleich 
b und b vorkamen. Auch dazu ftihrt er (114a, Abs. 2) Beispiele an, 
und wieder mit Angabe der Stellen, die ►, und die b enthalten: die 
Antiph. Ecc€ iam venit (infra Hebdom. III. Adventus Fer. 'II, ad 
Laudes; Antiphonar der Cluniacpnser I, fol. 17^ , bandschriftl. 

Jaeobsthal. ^^ 
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Antiphonar der CistercienserW, Antiph. Toul, pars hiemalis 58, 
Antiph. Solesmes Complementum 92; 5« modus)*) und das 
Responson Faganorum multitudo,**) 

Und schon vor diosen Beispielen bekr£lftigt der Verfasser (114a. 
am Schloss des 1« Absatzes) die Mischung von ► und b im tritus 
durch den Hinweis auf die Melodic des Noeane des autbentisclKMi 
tritus. Die acht den bekannten Silbencomplexen Noanoeane etc. an- 
gepassten Melodietypen soUen das fUr die Melodien eines jeden der 
acht modi charakteristische in einer kurzen Formel darstellen (sieln* 
Enchiriad. (Gerbert I, 158 a, Z. 6 v. u. flf. Ad hunc modum etc.), Regino 
(ebenda, 247 b, Z.6ff« aed ad hoc etc.). In diesem Sinne ftthren sie auch 
den Namen melodia xaz' i^ox^* So schon bei Aurelian (ebenda, 55b, 
Z. 9 und an weiteren Stellen) und in der Alia musica (128b, Z. 1 
und weiterhin). So nennt sie auch Hucbalds Musica, wie anderweitig' 
(111b, Z. 3 V. u. und 118a, Z. 1), so auch .an der vorliegendeii 
Stelle. Und um nun hier auf das nachdrftcklichste hervorzuheben, 
wie charakteristisch fur den tritus der gleichzeitige Gebrauch von ► 
und b ist, weiss Hucbald nichts besseres zu thun, als diese melodia 
Noeane des tritus authentus ins Treffen zu fiihren und von ihr zu 
sagen: Gerade auch in ihr (in ipsa authenti triti melodia) wird jeder, 
der sorgfftltig auf die Dinge eingelit, beide TOne flnden. 

Diese Aussprache Huobalds, die mit ihrem Nachweis an Bei- 
spielen nichts an AusfUhrlichkeit und Bestimmtheit zu wflnschen 
tibrig Iftsst, steht auf demselben Standpunkt wie die gelegentlichen 
Aeusserungen der Alia musica* Mit einander geben sie die Auffassimg 
einer frllheren Zeit wieder. Und wir erkennen aus ihnen mit Sicher- 
heit, wie ganz anders als Oddo sie die Dinge ansahen. In keiner 
Tonart functionirt der Ton ► als constitutives Element, er kann in 



*) Den von Hucbald bei den obigen Gesftngeu gemachten Angaben 
in Bezug auf die Stellen, die P, und die b enthalten, entsprecheu die ge- 
nannten Biicher, die hierin auch imter einander abweicheu, nicht durch- 
weg, was ich nur anmerke, aber als fiir mis hier unwesentlich nicht n&her 
erortere. — Bei dem Introit. Stcduit ei Dominus sind in Gerberts Text ein 
paar Silben, die Hucbald als Trager dieser Tone nennt, falsch angegeben: 
statt fa muss es sa (von saccrdotii) und statt des folgenden mi muss es 
wohl ni oder eigeutlich gni (von dignitas) heissen. 

♦♦) Ein Responsorium dieses Anfangs habe ich nicht gefunden, wohl 
aber giebt es eine solche Antiphon (in Festo S. Agathae, 5 Fehr., ad 
Benedictus), die in den Gesangbiichern, bei Cotto (Gerbert II, 254^h, 
Z. 13 V. u.), in Oddos Intonarium 129a, auch in der Commemoratio 
brevis (Gerbert I, 215) dem 5. modus angehort, in Rggikos Tonar 39b 
unter dem 7. modus aufgefiihrt ist. 
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Melodien aller Tonarten vorkoinmen, wenn er auch im tritus besoii- 
ders hHufig erscheint. Und damit hj&ngt auch das andere eng zu- 
sammen: Melodien, die die beideii TOne ► und b zu gleicher Zeit 
benutzen, entlialten damit nichts fremdaitiges, bedenkliches, wodui'ch 
sie von der regula abweichen. Sie bilden keine abgesonderte, anders 
zu beurtheilende Classe von GesMngen als die, die entweder nur ► 
Oder nur b anwenden. Ausdriicklich vermerkt ja Hucbald auch die 
Existenz dieser letzteren Art von Gesftngen. Aber ohne Kritik zu ttbcn, 
stellt er nur die Thatsache selbst fest und nennt einfach registrirend 
beide Arten neben einander. Es ist also augenscheinlich, dass er die 
eine nicht iiber die andere setzt. Sanctionirt er doch bei den 
Melodien des tritus authentus, dem wie dem plagalen das ► mehr als 
alien anderen Tonarten eignet, die Mischung der beiden TOne ► und 
fa noch geradezu dadurch, dass er ihnen als Vorbild die typische 
melodia des authentischen tritus vorhftlt. 

Und bei dem tritus kann man auch beobachten, wie anders d<'r 
Schluss ist, den die genannten Autoren, und den Oddo aus dem gleichen 
Vorgang Ziehen. Es ist augenscheinlich das Verhaitniss der vierten Stufe 
des tritus zu seinem Grundton, das den hftuflgen Gebrauch des 

► in dieser Tonart verursacht. Es liegt im Wesen der Melodiebildung, 
dass die beiden TOne, die im tritus die vierte Stufe und der Grund- 
ton sind, und die ja selbstverstftndlich auch in Melodien jeder anderen 
Tonart benutzt werden, in seinen Melodien besonders hfiuflg zu ein- 
ander in Beziehung treten, in unmittelbare und noch viel Ofter in 
mittelbare, eben well der eine von ihnen der h&ufig erklingende 
imd im Vordergrund stehende Grundton ist, und der andere in sein<M' 
Nachbarschaft liegt. Dabei wtirde sich der missliche tritonus F — b 
direct oder noch hftufiger indirect einstellen, wenn nicht das b durch 

► verdrftngt wtirde. Ich will nun keineswegs behaupten, dass man 
dem tritonus (iberhaupt, grundstttzlich und innner aus dem W<^g(^ 
gegangen ist. Aber dass man in vielen Fallen Veranlassung nahm, 
auch den mittelbaren tritonus durch Emiedrigung des fa zu ► zu be- 
seitigen, ist sicher, und ebenso, dass sich die Veranlassung am 
dftesten in tritus-Melodien einstellte. Das sagt Hucbald in seiner 
Musica nun z)var nicht direct. Aber mit der hftufigen Verwendung des 
►, durch die er den tritus vor alien anderen Tonarten auszeichnet, 
<Tkennt er stillschweigend an, dass es auch zur Beseitigung des 
tritonus dienen soil, audi wenn er in der Aufzfthlung der in dm 
Melodien angewandten Intei'valle (105 a, letzt Abs. ff.) dieses Inter- 
vall mit auflFuhrt. Und ausdriicklich spriclit die Alia musica in der 

16* 
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frilher (S. 240) erwflhnteii Stelle aus, class wegeii der clrei abw&rts 
von b bis F geleg^enen gaazen TOne der Ton ► sehr oft helfend 
eintritt. 

Nun steht auch Oddo dem tritonus durchaus kritisch gegen- 
tiber. Man merkt es an einer sehr interessanten Aeusseruiig tiber 
den authentischen deutenis (260a, Abs. 2, Z. 4 ff. Quia auUm etc.). 
Nebenbei bemerkt, ist ihm die venninderte Quinte viel weniger ver- 
tUnglich, wie der Ansatz seines 4. modus, des piagalen deutenis, mit 
b und besonders eine noch zu erwfthnende polemische Aeusserung 
gegen Andersdenkende ei-weist — Dinge, die hier nicht weiter verfolgt 
werden kOnnen. Ptir den 5. und 6. modus bestimmt ihn aber der 
tritonus geradezu zu der Construction seiner tritus-Tonleiter mit ►. 
Jene beiden anderen Scliriften beobachten also in tritus-Melodien den- 
selben Vorgang wie Oddo: neben dem b das hftuflge Erscheinen des ►, 
uni auch eventuell den tritonus zu vermeiden. Ganz verschieden 
ist aber ihre Schlussfolgerung. Jenen erscheint in diesem Fall das ► 
nur als helfendes Mittel zu diesem Zweck (die Alia musica sagt: 
adiuvat plurimum\ und sie sind weit davon entfemt, ihm deshalb 
im tritus eine Stellung einzuraumen, die es auch sonst nirgends bei 
ihnen findet, als constitutivem Ton der Tonart, und den Ton b 
dagegen als den weniger berechtigten zu betrachten. Oddo aber 
folgert (261b, Abs. 2, Z. 3 ff.): cumque sexta F ad primam nanam ► 
diattssaron obtineat et ipsa eadem b ad decimam tertiam f diapente reddat, 
in quinto vel sexto tono prima nana ► valebit (die Worte diatessaron 
bin eadem ► sowie tono sind bei Gerbert ausgefallen, sie stehen bei 
JoH. DE MuRis (Cousse maker II, 257b, Z. 4 ff. des 46. Capitels; 
vcTgleiche auch, was Oddo in dem Abschnitt liber die modalen 
Qualitaten der einzelnen TOne (264a, Z. 12 v. u. ff. Prima nona ► etc.) 
ilber den Ton ► sagt). Das ► hat also in dem tritus Oddos unumschr^nkte 
Go.walt. Oddo vermag in dem tritus und dessen Melodien nur die Ton- 
art zu erblicken, in welcher der Ton constitutives Element ist, der 
zum Grundton das consonirende VerhaJtniss der reinen Quarte hat. 
Und der andere Ton, der zum Grundton den tritonus bildet, gehOrt 
in die Tonart gar nicht hinein, er ist ein fremdes Element in ihren 
Melodien. 

Man sieht also an alleni, Oddo vortritt nach beiden Richtungen 
hin, in seinen Tonarten, wie in der Kritik der Melodien als regulftrer 
und irreguiarer seine besonderen subjectiven Ansichten, ob sie nun 
durchaus sein alleinige^s Eigenthum sind, oder ob er darin Anderen, 
die wir nicht kennen, gefolgt ist. Und beides zusammen bildet ein 
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aus derselben Grundanschauong sich ergebendes Ensemble einer 
Lehre, fiir die wir ihm Dank wissen mtissen. 

Wie man sieht, fUr unsere Erkenntniss von dem, was sicli 
das Mittelalter unter den ihm eigenthtlmlichen Tonarten voretellt, wie 
und unter welchen Gesichtspnnkten sich diese Vorstellang entwickelt 
haben mag, haben Oddos Ansichten eine grosse Bedeutung. Durch 
seine acht modi leraen wir zu unserer Ueberraschung doch Tonarten 
von einem anderen Bau kennen, als er uns sonst in den Theorien des 
Mittelalters erscheint- Sein protus ist unser Moll^ sein tritus ist unser 
jDttr, und der plagale deuterus ist nicht dieselbe Tonart wie der 
authentische deuterus, sondem eine zwar wie dieser gleichfalls auf E 
gebaute, aber neue und fftnfte Tonart. Und er hat sich dadurch nicht 
bios um uns verdient gemacht, sondem es ist an und fftr sich ein 
Verdienst, einer so bedeutsamen und schwierigen Frage auf den 
Leib geriickt zu sein. 

Man muss sich die Lage der Dinge im Mittelalter nur vorstellen. 
Das Tonarten-System ist ja kein an und fftr sich bestehendes ab- 
stractes Gebilde. Es will nur die in den tlberlieferten Melodien 
hervortretenden Erscheinungen, deren Gesammtheit als Tonart em- 
pfxinden wird, in ein System crystallisiren. Und das Mittelalter hat 
sich sein Tonarten-System erst zu bilden gehabt, und wie man weiss, 
hat man sich das der vier Tonarten auf den GrundtOnen 2), E, F, Q 
geschaffen. Nim stelle man sich die Fftlle der in den Melodien so 
mannigfachen Erscheinungen, die mit dem > und b ja bei weitem 
nicht erschOpft sind, auch nur in dieser Beziehung vor. Von 
Melodien, die mit demselben Grundton endigen, einige nur mit ►, 
einige nur mit b gebildet, andere, die zwischen beiden TOnen hin 
und her schwanken, wo bald der eine bald der andere mehr benutzt 
wird und so die Empfindung der Tonart bestimmt — von den eigent- 
lichen chromatischen TOnen gar nicht zu reden. Dazu ein und derselbe 
Gesang, wie tlberhaupt mit Varianten, so auch in der Benutzung von 
► und fa verschiedenartig gesungen. Welcher der beiden TOne gilt 
als der constitutive, das Wesen der Tonart und die Tonartempflndung 
bestimmende Ton? Und da doch beide auch mit einander erscheinen, 
als was wird dann der andere, der fremde, empfunden und erklftrt, 
und wie ist er in das System zu bringen? 

Da ist es denn wohl begreitlich, dass sich in einer so compli- 
cirten Angelegenheit iiber alles das vcrschiedene Ansichten bilden 
konnten. Und wir haben hier dieson flberaus wichtigen Gegenstand, 
der ja der grftndlichsten Untersuchungen bedarf, auch nur deshalb 
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berilhrt, urn zu erweisen, was wir sagten: dass man nilmlich Oddo* 
Aeugserangen durchaus nur als den Ausdrack pereOnlicher, subjee- 
tiver Ansichten nehmen darf. Und dabei ist er, wie sich genugsam 
zeigen wird, gar nicht frei von formalistischem Scbematismns. Statt 
mit alien Mitteln der Beobachtung ans den widerstrebenden £r- 
Hcheinungen die Handhabe zu ihrei' Erklftning zu finden, construirt 
er sich das Ideal einer Melodie, die ihre Pflicht gegen die Tonart 
ert illlt, und nach ihm beurtheilt er die Erscheinungen. Dieser Mangel 
ist freilich begreiflich in einer Zeit, die ein so complicirtes Problem 
bei allem Bestreben es zu bewaitigen, docb nicht methodisch anzu- 
fassen vermag. 

Auch das darf nicht verschwiegen werden, dass Oddo auf 
halbem Wege steheu geblieben ist. Denn von den plagalen modi» 
in dcnen er ► zum constitutiven Ton macht, giebt er dem 2. und 
4. modus, den beiden einzigen, in deren Bereich die um eine 
Octave tiefere Stufe dieses Tones liegt, hierfar nicht den Ton }^B, 
(lie tiefere Octave von ►, sondem den Ton B.*) Und warum? Weil 
die von der Theorie des Mittelalters festgelegte Tonreihe, die sie 
sich, um an einem iiberlieferten System einen* festen Punkt zu 
gewinnen, von der Antike erborgt hat, zwar in der oberen Region 
neben b das synemmenon — ►, aber nicht auch in der Tiefe neben dem 
B den Ton \^B hat. Und nicht, weil in den tiberlieferten Ges&ngen 
nicht auch der Ton b^ eine Stelle hfttte. Statt bei der Construction 
seiner modi den einmal ftlr wahr erkannten Ban der Tonarten, auch 
entgegen der autoritativen Macht jener Tonreihe, consequent durchzu- 
bilden, vennag er sich nicht von ihr loszumachen. Er fUhIt sich 
durch sie gebunden und Iftsst seinen modi nur zu Theil werden, was 
sie hergiebt, je nachdem ► oder b, aber immer nur B. So i:^t 
Oddos Tonarten-System, wie man es auch sonst beurtheilen niOge, 
nicht bloss (»twas unfertiges, sondem es tritt uns auch in ihm ein 
ausserlicher Formalismus entgegen. 

Und wie rein ausserlich Oddo auch sonst zu sein vermag, mOge 
folgendcs zeigen. Den Umfang der Melodien des 3. modus setzt er 
(260 b, Abs. 2) von D bis e fest. Weiter unten sagt er dann (261a, 
Z. 21 ff. Invenimus etc.) , dass man in schwierigeren Gesftngen 
dieses modus den Umfang von C bis e iindet. Da das aber sehr 

*) Auf diesen UmHtand werde ich bei der uoch weiter zu verfolgendeu 
Kmendations-Angelegenheit keine Rucksicht nehmen. Es wiirde bei dem 
jetzigen Stand der Dinge nur zu vagen Folgerimgen fiihren und unsere 
Untersuclumg nur mit nmsHlgen Combinationen belastcn. 
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selten vorkommt, so ist es zweifellos missbrauchlich. Denn die 
TOne C bis c bilden ja auch nicht ein aus drei reiuen Quarten 
bestehendes, wie oben (257a, drittletzter Abs.) gelehrt, regebrechtes 
Decachord. Das Decachord (7— e setzt sich n&mlich aus den Quaiten 
C—F, F—h, b— e zusammen, von denen die mittlere ein tritonus ist. 
Das ist ja ganz richtig. Aber welchen Einfluss (ibt denn diese Zu- 
sammensetzung auf die MelodiebildungV Wie kann sie sich in der 
Melodic bemerkbar machen? Wie ist es also mOglich, sie als eincn 
Beweisgrand heranzuziehen, um die Vei-wendung dieses irreguiftren 
Decachords als Missbrauch hinzustellen and danach die Melodien, 
die es als ihren Umfang benutzen, zu beurtheilen? Und dennoch Ifisst 
er (261b, Abs. 1) den Schtiler, den er mit dem Lehrer dialogisirend 
einftihrt, zu dieser Stelle eine Aeusserung, nattirlich in seinem eigenen 
Sinn, thun, aus der hervorgeht, dass solche Gesftnge ftir emendations- 
bediirftig gelten: Weil es sehr wenige Musikgelehrte giebt, und die 
GrcsangbtLcher seit lange nicht verbessert sind, sind diese begreif- 
lieherweise an vielen Stellen mit Fehlern behaftet. Nebenbei bemerkt, 
erfaiirt man hier auch, welchen Angriffen die GesMge bei solcher 
Revision ausgesetzt sind, und mit welcher Berechtigung. Bei dem 
8, modus nun, dem er (263a, Abs. 1) das gleiche Decachord C— « als 
Umfang giebt, weiss er nachher aus dessen regelwidriger Zusammen- 
setzung den Grand herzuleiten, dass hier in ein und demselben Gesang 
die beiden GrenztOne C und c nicht zu gleicher Zeit benutzt 
werden. Wenn Oddo thats^-chlich die von ihm geschilderte Beob- 
achtung an den Melodien des 8. modus gemacht hat, welche 
Schuld an dem Ausschluss des einen von beiden TOnen trftgt denn 
das Decachord? Kftme denn dessen mittlerer tritonus, auf den es 
Oddo nun einmal abgesehen hat, weniger zur Geltung, wenn unten 
der Ton C Oder oben der Ton 6 nicht benutzt wttrde? Und warum 
wird im 3, modus dem Decachord bloss die Wirkung zugesprochen, 
dass dieser Umfang wenn auch nur sehr selten und missbrftUchlich 
zur Anwendimg kommt, im 8. modus aber die viel st&rkere, dass er 
in einer und derselben Melodic tiberhaupt nicht benutzt wird? 

Man wiirde nun freilich, wie es einem leicht gehen kann, unrecht 
thun, den ganzen Oddo nur hiernach abzuurtheilen. Man sieht aber 
doch daran, wie man seine subject! ven Ansichten in jedem einzelnen 
Fall prtlfen und nach ihrem objectiven Worth erst abschatzen muss. 

Und nun zu der nur kurzen, aber sehr inhaltreichen Stelle, die 
im Anschluss an die friiher (S. 231 ff.) mitgetheilte und besprocheue 
weiter von der Emendation handelt. Sie beginnt: 
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Quodsi nulU tono placety secundum eum tonum emendetur, in quo 
minus dissonat. 

Das heisst: Wenn ein Gesang keinem modus ganz angemessen 
ist, so werde er dem modus gemftss, d. h. in dem modus emendirt, 
von dem er am wenigsten abweicht. 

Der hier geschilderte Vorgang ist, wenn man den durch quodsd 
ausgedrtlckten Zusammenhang beachtet, dieser: Der Gesang, von 
dem Oddo spricht, enthfllt TOne, die von den regulftren TOnen des 
modus, in dem er gesungen wird, abweichen. Nun soil man, wie es 
mit der Antiph. Domine, qui operati sunt geschah, erst probiren, oh 
nicht ein anderer modus gefunden worden kOnne, mit dem die TOne 
des Gesanges voUsttodig tlbereinstimmen , bei dem solche Ah- 
weichung also von selbst verschwinden wiirde. Findet sich so ein 
modus, wie bei jener Antiphon der achte, so gehOrt er diesem 8n, 
und jede Verftnderung an der Melodie ware ein Fehler. Findet sich 
keiner, in dem die Melodie ganz ohne Widerspruch aufgeht, dann 
liegt in der Melodie ein Fehler, und sie wird emendirt. Und zw^ar in 
dem modus, in den untergebracht die Melodie eine mOglichst geringe 
Anzahl solcher TCne enthait, die diesem nicht zukommen. 

Dass als die Norm der modi die von Oddo aufgestellten gelten, 
dass unter den TOnen, die den modi zukommen, nur die gemeint 
sind, die sie regulariter, von den TOnen ► und b also immer nur, je 
nachdem, den einen mit Ausschluss des anderen enthalten, ist evident. 
Wie nun aber, wenn, wie es doch hftuflg ist, eine Melodie eines der ftinf 
modi (1, 2, 4, 5, 6), die nach Oddo nur ► haben soil, auch den Ton b. 
und eine Melodie eines der anderen modi (3, 7, 8), die nur b benutzen soil, 
auch den Ton ► benutzt? So ist das ja doch auch ein Gesang, der 
nach Oddos Ansicht der regula seines modus, also dem modus selbst 
widerspricht. Er benutzt eben einen von den beiden TOnen nicht 
regulariter. Und er gehOrt, wenn man Oddo beini Wort -nimmt, in 
die Klasse von Gesfingen, die emendirt werden sollen. Das geht 
auch aus der Aeusserung (257a, Abs. 1) hervor, in der Oddo den 
Schtller kurz zusammenfassen Iftsst, was er in der voraufgchenden 
Auseinandersetzung des Lehrei-s alles gelemt hat. Bei dieser Recapitu- 
lation des Schillers folgt der regularium cantuum approbaiio unmittelbar 
die falsorum emendatio. Und in derselben Reihenfolge ist in der 
Auseinandersetzung selbst zuerst die Rede von der Antiph. Domine. 
qui operati sunt, die sich regulariter in den 8. modus unterbringen 
lasst, und der daran geknttpften allgemeinen Wamung, einen Gesang, 
der sich regulariter in irgend einem modus darstellen lasst, nicht zu 
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oniendiren. Unmittelbar darauf folgt dann unsere Stelle, in" der nun 
die Emendation empfolilen wird. Wenn nun in der Recapitulation 
des SchtQers die erste Klasse von Gestogen als regulares canttia be- 
zeichnet ist. so kOnnen das nach Oddos ganzer Anschauung und 
nach seiner Ausdrucksweise nur solche sein, die in keiner Weise 
von der regula der modi abweichen. Und zu den der Emendation 
unterworfenen, die er als falsi cantus bezeichnet, gehOren auch die, 
die keine andere Abweichung von ihrem modus haben, als dass sie 
zu gleicher Zeit ► und b verwenden, und die eben deshalb den 
Namen als regular es cantus nicht verdienen, sondem als falsi cantus 
bezeichnet werden. Und auf sie passt ja auch der Fall: QuodsinulU 
tone placet Sie kOnnen ja natlirlich in keinem der modi gtozlich 
ohne Widerspruch untergebracht werden. Und so werden sie emen- 
dirt. Der Ton, der ihnen nach der regula nicht zukommt, je nach- 
dem b oder ►, muss beseitigt werden. Und fiigen wir gleich hinzu, 
dasselbe Schicksal mUssten auch Gesftnge theilen, die zwar nicht zu- 
gleich ► und b gebrauchen, sondeni nur einen von beiden TOnen, aber 
den, den die regula der Tonart nicht duldet, z. B. den Ton b im 
1. modus. 

Die PVage, in welchem modus Gestoge dieser beiden Arten zu 
emendiren wftren, ist leicht erledigt. Natiirlich bleiben sie in ihrem 
modus und ihrer Tonart und werden hier von ihrem anstOssigen Ton 
befreit. Denn es giebt ffir jede der vier oder, nach Oddo, der fttnf 
Tonarten keine zweite, in der man ihre Tonverhftltnisse reproduciren 
kOnnte. 

Die andere Fra^e, worin denn die Emendation bestehen sollte, 
auf welche Art der anstOssige Ton aus der Melodic entfemt wurde, 
Ifisst sich aus dem, was Oddo sagt, nicht beantworten, noch kann man 
aus der Angabe des modus und des Anfangstones der bei den formulae 
tonorum (259 flf.) mitgetheilten Gesftnge einen Schluss machen. Und 
zu irgend einem Vergleich reichen die mir aus verschiedenen Zeiten 
zu Gebote stehenden Versionen dieser Gesftnge ganz und gar nicht 
aus, die in tlbrigens durchaus nicht tibereinstimmender Weise in den 
Melodien theils nur ► theils nur b, sei es im Sinn, sei es gegen den 
Sinn der Oddonischen Tonleitem, theils beides neben einander haben. 
Und doch wftre es im hOchsten Grade wiinschenswerth, von 
Oddo genaueres zu hOren, oder doch wenigstens bestimmtere Schltisse 
auf die Art der Emendation Ziehen zu kOnnen. Denn ohne diese zu 
kennen, wird man den Zweifel nicht untordrilcken, ob es denn wirk- 
lich mOglich gewesen ist, dass Oddo Gesftnge, die nur durch ihren 
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Gebraueh von ► unci b von den regelrechten Tonarten abweicheiu 
emendirt haben wollte. 

Man bedenke, welchen tiefen Eingriff in eine gi'osse Anzahl von 
Melodien eine solctie Forderung bedeuten wtirde, und was man sich 
also entschliessen mUsste Oddo zuzutrauen. Aber, wie sclion gesagt, 
wenn man ihn beim Wort nimmt, kann man das nicht umgehen. 
Und die durch sein ganzes Werk systematisch und consequent 
durcligeftthrte Behandlung der Tonarten-Angelegenheit zwingt, ihn 
beim Wort zu nehmen. 

Mit vollster Bestimmtheit spricht er bei der Construction seiner 
modi die constitutive Bedeutung des ► bei den einen, des b bei den 
anderen aus, da doch sonst den Theoretikem der Ton ► immer niir 
ais ein freilich gleichberechtigter HinzukOmmling gilt. Ja bei seinon 
Botrachtungen (iber den deuterus plagalis polemisirt er (261a, Z. 16ff. 
Volunt autem quidam etc.) gegen solche Leute, die ftir diesen 4. modub 
gerade so wie fttr dessen authentischen Parallelmodus, den 3., den 
Ton b haben wollen. Sie woUen es, sagt er, well fa mit dem Grundton E 
eine reine Quinte, ► hingegen mit ihm kein consonirendes Verhaltniss 
[die verminderte Quinte] bildct. Oddo aber will nichtsdestoweniger dem 
geraeinen Gebraueh folgend ► als constitutiven Ton ties deuterus pla- 
galis. Ich wtisste keinen Theoretiker, der vor Oddo auch nur fiir 
diesen 4. modus den Ton ► in diesem Sinne gefordert hiUte. Den 
gemeinen Gebraueh, den Oddo flir sich als Zeugen in Ansprucli 
nimmt, stellen die Melodien dieses modus dar, in denen nach ihrer 
Uoberliefening der Ton ► freilich sehr hfluflg ist. Aus ihnen hOrt 
Oddo diesen Ton als constitutives Element des deuterus plagalis 
heraus. Und wo sich tlberhaupt eine Gelegenheit dazu bietet, er- 
scheinen die modi stets in der ihnen von Oddo gegebenen Q^stalt. 
So am Schluss des Dialogs (263 b, letzt. Abs. fF.), wo der Lehrer 
den Sclitiler iiber dic^ modale Qualit^lt eines jeden Tones der Tou- 
leiter belehrt. So in der schon Ofter citirten Stelle (262a, letzt. Abs.), 
wo Oddo zeigt, wie aus dem 7. modus der 1. wird, wenn man seiner 
G'-Leiter den Ton b statt b giebt. Und so sehr gilt ihm ftlr den protus 
als 6. Stufe die kleine Sexte ► Uber dem Grundton 2>, dass er hier, 
wo er sich ihn von O aus vorstellt, sich gezwungen sieht, den Ton 
tB ftir diese Stufe in Anspnich zu nehmen. 

Seine Doctrin von der constitutiven Bedeutung der TOne ► und 
b flir die einzelnen modi ist ihm also eine miantastbare That^ache, 
von der er sich kein Jota rauben lasst. Und nirgends ist eine Spur 
davon, dass, wo der eine von ihnen constitutiv ist, er dem andem 
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audi nur eine iiebensilehliehe Stelle gOnnt. Der Gebrauch des einen 
schliesst den des anderen aus. Und das ist eben der Sinn, wenn 
Oddo bei der ersten Erwfthnung der beiden TOne ► nnd b, bei der 
far die Tonarten doch noch ganz indifferenten Monochordeintheilung, 
sie gleich mit den Worten einftthrt, dass beide in einem und dem- 
selben Gesang auf reguiare Art nicht vorkomnien. Wamm begnilgt 
er sich bier nicht einfach mit ihrer Abmessung? Oder wenn ihm die 
Besonderheit dieser beiden TOne, allein von alien anderen auf der- 
selben Stufe der Tonleiter zu stehen {ambae pro una voce accip%ufUur)y 
die Veraniaesung gewesen ist, auf ihren Gebrauch im Gesang hinzu- 
woisen, wanim constatirt er nicht einfach, dass beide in den Melodien 
verwendet werden, oder auch gar, dass beide sich zu gleicher Zeit 
in einer und derselbeu Melodie flnden kOnnen? Wamm tlbt er bier 
sofort an einer solchen Melodie die Kritik, dass das nicht regulariter 
geschehe? Doch eben im Hinblick auf die filr ihn absolut fest- 
stehende Construction seiner modi, deren Vorstellung — zum Zeug- 
niss der Einheitlichkeit des Werkes — ihn von vomherein dberall 
belierrscht. Und man wird auch sagen mtissen, im Hinblick darauf» 
daH« diese regula ihm als Maassstab fur die Beurtheilung der Melodien 
gilt, ob sie berechtigten Anlass zur Emendation geben« 

Und wo er von der unberechtigten Emendation der Autiph. 
Donxinty qui operati sunt spricht, ist es zwar nicht einer der TOne ► 
Oder h, um die es sich handelt, sondem Es, Aber auch hier 
sehon beweist er die Voreiligkeit der Emendation damit, dass man 
doch erst versuchen mtlsse, einen modus zu flnden, in der die Melodie 
ohne Emendation tota consona bestehen kann. Und dann, als er einen 
solchen gefunden hat, bekraftigt er es mit den Worten: regulariter in 
eo stare probdbis. Und bei der nun aus diesem einzelnen Fall abge- 
leiteten Vorechrift, nicht darauf los zu emendiren, spricht er die 
Mahnung aus: de regulari veritate curet. An diese fortlaufende Ge- 
dankenreihe, durch die sich als das gemeinsam bindende die regu- 
laritas hindurch zieht, reiht sich nun in unmittelbarer Folge als neues 
und letztes, gewissermaassen als Schlussglied unser Satz. Hier spricht 
er von den Melodien, die in keinem der modi — natttrlich doch seiner 
modi — totat eonsonae sind, filr die kein modus vorhanden ist, in dem 
sie kOnnen regulariter stare. Diese sollen emendirt werden in dem 
modus, von dem sie am wenigsten abweichen. — Man kann sich der 
Schlussfolgerung nicht ei'wehren, dass zu diesen Melodien auch 
solche gehOren, die keine andere Abweichung von dem modus 
haben, als den modus-widrigen Gebrauch der TOne ► und b. Denn 
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aueh sie sind in ihrem modus nicht totae consonae, auch sie k5nnen in 
ihm nicht regulariter stare. 

Man sieht, in den streng durchgeftiiirten iind abgeschlossenen 
Ban, den Oddo in seinem System aufrichtet, fUgen sich diese Melo- 
dien nicht ein. Sie gehOren zu den irreguiaren falsi carUus. Oder 
aber, wenn er sie nicht darunter begriffe, wenn er ihuen still- 
schweigend einen Platz unter den regularen Gesftngen gewahrte 
und sie, gewissennaassen ein Auge zudrtlckend, als nicht emendations- 
bedtirftig durchschltipfen liesse, wiirde er sich damit seinen eigenen 
Bau zerstOren. Er wiirde damit sein System durchl5chem, das er 
doch sonst so starr aufrecht erhfilt. 

Vor die Alternative dieser beiden Annahmen ist man gestellt. 
Wenn man aber einfach und ohne eigene Nebengedanken den 
Spuren Oddos und der Entwickelung seiner Gedanken Schritt fur 
Scliritt folgt, so wird man sich zu der ersten von beiden, die die 
Emendation jener Gesftnge fordert, bekennen mflsseii. Nur das fdr 
uns geradezu Unbegreifliche eines solchen Vorgangs, die der voraut- 
gegangenen Zeit voUstftndig widersprechende, absolut neue Auf- 
fassung der Dinge, auf der er beniht, und die ungeheure Tragweitc 
dieser Emendation schreckt uns ab, sie unbedingt zu glauben. Doch 
vergesse man dabei nicht, was iiber die Lage der Dinge, denen Oddo 
sich gegentiber befand, und tlber seine Art schon oben bemerkt 
wurde. 

Es handelt sich fiir ihn darum, sich mit seinem System durch 
das an Widersprttchen so reiche, schon allein wegen des Gebrauches 
von ► und b so verwirrende Material der fiberlieferten Gesftnge 
einen der Wege zu bahnen. Seine Ansichten, die dabei zu Tage 
treten, sind durchaus subjectiv. Bei allem BestrebeUf Beobachtungen 
aus der Praxis zu Ziehen und sie fiir die Praxis zu verwerthen, be- 
herrscht ihn doch ein unverkennbarer Formalismus. Diese so gearteton 
und vereinzelt dastehenden Ansichten von dem Bau der Tonleitern 
und von der Anomalie der Gesange, die ► und b nach seiner Meinuug 
in modus-widriger Weise benutzen, konnten einen Mann, wie er uns 
aus dem Dialogus entgegentritt, schliesslich auch zu der radicalen 
Ansicht treiben, dass solche Gesange emendationsbedftrftig sind. 
Und nachdem wir anderswo doch auch sehr merkwiirdige Emen- 
dationen in Theorie und Praxis gesehcn und die hOchst formalistische 
Begriindung der Verw^erflichkeit des Tones Fts und der deswegen 
nOthigen Emendation bei Cotto kennen gelemt haben, wird sich die 
ganzliche UnmOglichkeit von Oddos Emendation immerhin nicht un- 
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)>edin^ behaupten lassen. Freilich was bei Cotto der Ton Fis erfuhr, 
mUsste fiich bei Oddo der Ton ►, ja auch b gefallen lassen — beides 
TOne von allgemein anerkannter Gflltigkeit — , wenn sie in modus- 
widriger Weise auftraten. Und bei G01DO von Arezzo tindet sich ein 
bereits frtiher (S. 136, oben) angedeuteter Vorgang, der dem Oddos viel 
nfther steht. 

Was wohl Oddo als das stOrende ompfanden haben mag, wenn 
(*r in einer Melodie beide TOne oder auch nur einen von ihnen in 
modus-widriger Art verwendet hOrte? War es bloss die Empfindung, 
dass dadnrch die Tonart-VorsteUung des HOrers verwirrt wurdeV 
Oder war es das chromatische Element, das eigentlich doch in dem 
gleichzeitigen Gebrauch von ► und b und auch in der dem modus 
entgegengesetzten Anwendung eines dieser TOne vorhanden ist, und 
das er missbiliigteV Wir vermOgen es, wenigstens vorlftufig, nicht zu 
sagen. Wir kOnnen auch nicht entscheiden, ob nicht noch andere 
(irttnde ihn zu seinen systematisirenden Ansichten gebracht haben. 

Die ganze Angelegenheit ist noch nicht abgeschlossen und liegt 
noch im Dunkel. Jedenfalls gehOrt sie in das Capitel von der 
ehromatischen Alteration hinein und wird mit den anderen Er- 
scheinungen auf diesem Gebiete in Zusammenhang zu bringen sein. 
Schon deshalb, aber auch zugleich wegen ihrer grossen Bedeutung 
fiir andere wichtige Dinge, die freilich wieder aufs engste mit unserem 
Gegenstand verbunden sind, bedurfte sie einer so ausfilhrlichen Be- 
sprechung. 

Mtissen diese Fragen auch noch unentschieden bleiben, so 
kOnnen wir nun einen sicheren Schritt machen, der uns wieder auf 
die eigentlichen ehromatischen TOne wie Es und Fis ftlhrt. Falls 
nftmlich Oddo seiner Emendation die Gestoge, denen keine andere 
Unregelmftssigkeit als der modus-widrige Gebrauch von ► und b an- 
liaftet wirklich unterworfen haben will, so kann er unter den der 
Emendation bediirftigen Melodien nicht bloss diese meinen. Er muss 
mit seinen Worten Quodsi nulli tono placet auch solche treffen 
wollen, in denen allgemein als chromatisch alterirt angesehene TOne 
vorkommen. 

Das geht aus verechiodeuen Griinden hei'vor. Schon nach der 
Art des Ausdrucks muss Oddo mit diesen Worten in noch anderer und 
in mannigfacherer Weise abweichendes umfasst haben, als bloss jene 
in Bezug auf ► und b imregelmiisslgen Gesftnge. Er spricht in einem 
viel zu allgemeinen Sinne, um nur diese im Auge zu haben. Diese 
krmnen ja nur in demselben modus, in dem sie stehen, und von dem 
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8io jene Ahweichung haben, durcli Emendation davon beft'eit werden 
(siehe S. 249). Bei jedein Vereuch, sie in einen andereu modus zu 
bringen und sie da zu emendiren, wdrden neue oder gar meiir 
Abweichungen von diesem als von dem ursprttnglichen zu Tage 
treten und zu Qberwinden sein. Hatte Oddo also nur diese Ges&nge 
treflFen woUen, so hfltte er nur zu sagen gebraucht, man mOge den 
Gesang emendiren, um ihn von dem modus-widrigen Ton (► oder h) 
zu befreien. Er sagt aber ausdrticklich: Man suche und wfthle fUr den 
zu emendirenden Gesang den modus, von dem er mOglichst wenig 
abweicht, d. h. doch auch, unter Umstanden einen anderen aJs den ur- 
sprUnglichen modus, nftmlich einen solehen, von dem er weniger ab- 
w(dcht als von diesem. Oddo liat sich eben deshalb so allgemein ausge- 
drttckt, um damit alle UnregeimHssigkeiten zusammenfassen zu kOnnen. 

Sodann war vorher von dem Ton Es die Rede, der in der 
Antiph. Domine, qui operati aunt vorhanden ist, wenn man sie im 
6. modus singt, und der verschwindet, sobald sie in den 8. modus 
vcrlegt wird. Von diesem besonderen Fall aus gelangt Oddo zu dor 
Emendation im Allgemeinen, die er in unserer Stelle zur Sprache 
bringt. Wenn er hier davon ausgeht, dass das, was mit jener Anti- 
phon gelang, nftmlich eine Melodie ohne jede Aenderung einfaeli 
durch Versetzung in einen anderen modus von allem leiterfremden 
zu befreien, bei anderen Gesftngen keinen Erfolg hat, wenn es ftlr sie 
also keinen modus giebt, in dem sie ganz ohne Abweichung von ihm 
aufgehen, und wenn Oddo sie nun in dem modus unterbringen Iflsst, 
von dem sie am wenigsten abweichendes haben, und hier nicht 
bloss untergebracht, sondem auch emendirt wissen will — ware 
es m(5glich, dass (»r bei dieser Anweisung, die doeh alles, was 
di<» ihm vorliegenden Gesftnge an Unregelmassigkeiten solcher Art 
haben mochten, umfassen, und durch deren Ausfiihrung alles dns 
beseitigt werden soil, mit einem Male die eigentlichen chromatischon 
T^ne wie Es aus dem Auge verloron hfttte? 

Und dass Oddo unter den vom modus abweichenden TOnon, 
<lerentwegen eine Emendation nOthig wird, auch das chromatische 
jp\> kennt und meint, kOnnen wir zwar von vornheroiu annehmen. 
Er giebt uns aber auch einen bestimmten Beweis in die Hand, indem 
er (261 a, Z. 2 ff.) unter den Beiapielen fttr die verschiedenen Anfangs- 
tOne der Melodlen des 4. modus auch drei Antip!ionen der bekannten, 
oben (S. 89 ff.) besprochenen Gruppe nennt. Und ich bemerke, dass, 
wenn die Handschriften des Dialogus in den fftr die einzelnen modi 
gc^gebenen Beispielen hisweilen abweichen, dioso Antiphonen sich in 
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d<jii weiter miten bezeichneteii Haudschriften wiedeiUnden (aucb iu 
der Wiedergabe dieser Stelle bei Joh. de Muris, in dessctn Speculum 
musicae, Coussemaker II, sind 256b, Z. 7 v. u. f. zwei von ihnen 
genannt). Die AnfangstOne: D ftir Benedicta tu, E ftir Gaude Maria, 
{? f tlr mors, lassen, wie frtther (S. 90) schon gesagt, keinen Zweifel, 
dass Oddo sich die Melodie, die diesen Antiphonen zu Grunde liegt, 
auf dem ursprflnglichen Grundton der Tonart, der iinalis Ey voratellt 
D(»r ganze Ton tlber der tinalis, den die Melodie, wie sie Oddo zu 
Ohren gekommen sein muss, in ihrer Mitte hat, ist eben das chronia- 
tische IHs. Und ilin muss er durch Emendation — welcher Art ist 
iiattlrlich niclit zu sagen — beseitigt haben. 

Eine zweite wichtigc Thatsache foigt aus jener Angabe OddOs. 
Er hat die besagte Melodie nicht, wie wir es bei Berno fanden, und wie 
<*K dann vlelfach gehalten wurde, nach dem Grundton a um eiue 
i^uarte nach oben transponirt, wo sie ftii* das Fis den Ton b als Stell- 
vertreter linden wtirde. Und wenn man selbst annehmen mOchte, 
er hatte es dem FtJt zu Liebe thun wollen, so wird man einsehen, 
dass er es von seinem Standpunkte aus nicht gekonnt hatte. Die 
Oddo tlberlieferte Melodi(* benutzt nftmlich nicht weit vor jenem Fts 
die 5. Stufe tlber dem Grundton, in der Antiph. Benedicta tu z. B. auf 
der ersten Silbe von muliertbus. Ueber der iinalis E als ihrem 
(irundton ist das der Ton b. Dieser Ton abcr widerspricht, wie 
wir wissen, OddOs Tonleiter des 4. modus. Oddo verlangt ja als 
5. Stufe tlber dessen iinalis die verminderte Quinte ►. Und bei 
der Transposition nach a als Ginmdton wftre dieser ihm als con- 
stitutiv geltende Ton liberhaupt nicht nachzubilden gewesen. Wie 
Oddo die Emendation der Melodie, die fUr ihn zwei dem modus 
widersprechende TOne benutzte, eingerichtet, dartlber kOnnen wir 
vor der Hand nichts wissen, Aber man ist versucht zu glauben, dass 
er die Melodie auf E belassen hfltte, weil hier doch die MOglichkeit 
besteht, ihr das ftlr seinen 4» modus constitutive ► zu geben. Und 
man mOchte vielleicht schliessen, er wili'de um des Fis willen die 
Transposition untemommen haben, wenn nicht die Complication mit 
<lem anderen modus-widrigen Ton, der Qpinte, sich dem widersetzte. 
Das ware aber falsch. Es handelt sich hier nicht bloss um einen 
<»inzelnen besonderen Fall, der ftlr Oddo die Transposition unnU^g- 
lich machte. Sondem er kennt und will tlberhaupt keine Trans- 
l)osition, weder iu di*» hOhere Quinte, noch in die hOhere Quarte, 
um die chromatischen TOne Es neben E durch ► ncl)en b und Fis 
neben F durch b neben ► zum Ausdnick zu bringen. 
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Es ist schon auffallend, (lass er sie nirgends erwilhnt, wo die 
G<»legenheit dazu vorhanden wftre, weder in der gsmzen Stelle, die 
VDii Melodien mit leiterfremden TOneii mid deren Emeudation handelt, 
noch da, wo er die modale QualitUt sammtlicher TonleitertOne aus- 
einandersetzt (263b, letzt, Abs. If.) uiid dabei eben den um eine Quarte 
Oder Quinte nach unten und oben von den finales D, E, F, G ent- 
feiTiten TOnen je nachdem die gieichen ModalitHten wie diesen 
zuspricht. Aber bei nftherera Zusehen wird man erkennen, dass 
Oddo die Transposition dem Chroma zu Liebe, selbst wenn er sie 
gi^kannt hUtte, verwerfen muss. Wie konnte er, dem die Gleich^eitig- 
keit von ► und b als eine iiTegulilre Erscheinung in den Melodien gilt, 
diese Transposition austiben und empfehlen, die ja gerade nur durch 
di(»8e Gleichzeitigkeit bei-ufen ist, chromatische TOne neben ihren 
diatonischen Stufen auszudriicken? Was sich uns an jener Antiphonen- 
melodie des 4. modus zeigt, ist also kein vereinzelter Vorfall, sondeni 
die Folge von Oddos gesammter Anschauung. Melodien, die chroma- 
tische Tone enthalten, werden nicht transponirt, um sie ihnen zu 
bewahren, sondem sie werden, falls sie nicht, wie die Antiph. Doinine, 
qui operaU sunt, schon .allein durch modus-Wechsel gllnzlich zu regu- 
Iftren werden kOnnen, emendirt, um sie von ihnen zu befreien, und, 
wenn es ilim filr diesen Zweck angemessen erscheint, in einen an- 
deren modus gebracht. Hier sollen die ihi'em urspriinglichen modus 
zuwiderlaufenden TOne .mOglichst zu solchen werden, welche dem 
nc»uen modus gemilss sind. Soweit die Melodien aber auch in dieseiii 
nicht aufgehen, werden sie gebessert, d. h. sie werden durch Emen- 
dation von allem leiterfremden befreit. 

Von der Art und dov Methode der Emendation, insbesondere 
auch, wie Oddo bei der Wahl des neuen modus verfahren wissen 
will, nilheres zu erfahren ware im hOchsten Maasse wtlnschenswerth. 
Er spricht sich dartiber aber gar nicht aus. Das sind eben Dinge, 
die denen, zu denen Oddo spricht, bekannt und geltoflg waren. Er 
giebt und will nur allgemehie Directiven geben. Und so begnilgt er 
sich auch in dem weiter folgenden Satz (256b, letzte Z. AT. Atque hoc 
observart debet etc.) mit der Angabe von zwei weiteren Gesichts- 
punkten, unter denen die Emendation auszuftihren ist und von denen 
nachher noch die Rede sein wird. 

So wird man nattirlich auch hier nach Ausbeute suchen bei den 
knappen Mittheilungen, die Oddo unter den formulae tonorum tiber 
die als Beispiele gegebenen Gestoge macht. Und in der That trifft 
man hier auf einige auffailige Erscheinungen, Besonderheiten, die 
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sich im Verhaitniss zu der ganzen sonstigen Tradition an dem von 

Oddo angegebenen modus und Anfangston der Melodieu zeigen. 

Fttr den, der die strenge und consequente Art des Autors kennen 

gelemt hat, liegt es nattlrlich nahe, in ihnen das Product von Emen- 

dationen in einem anderen modus, um sie hier von leiterfremden 

TOnen zu befreien, zu suchen. Ich habe die einzelnen Faile an der Hand 

der (Iberlieferten Melodien mit ihren Modificationen, sowie der Tonare 

und sonstiger schriftstellerischer Notizen einer manchmal recht lang- 

wierigen Prftfung unterzogen. Auch habe ich die in dem Cod. 1923 

der Trierer Stadtbibliothek, der unter den tlbrigens meist mit Noten- 

buchstaben versehenen Beispielen manches von Gerbert abweichende 

enthSJt (nach der Wiedergabe P. Bohns in den Monatsheften fiir Musik- 

geschichte 1880, S. 40 ff.), und die in der Admonter Handschrift 

(Gerbert I, 263, Anra. b) angefiihrten Gesftnge berdcksichtigt. 

Aber es ist, zur Zeit wenigstens, unmOglich, Schltlsse daraus zu 

Ziehen oder auch nur Vermuthungen mit einiger Berechtigung auf- 

zustellen. Besonders erschwert wird das durch die Beschaffenheit 

der die Melodien tlberliefemden Quellen in Bezug auf die TOne ► 

und h. Die GesangbtLcher, alte und neue, zeigen hierin oft zum 

Theil sehr erhebliche Unterschiede, und vielfach mtlsste bei den 

alten, geschriebenen und auch gedruckten, (iberhaupt erst festgestellt 

werden, welcher von beiden TOnen gemeint ist. Gerade aber diese 

Doppel-Gestaltigkeit der Tonstufe spielt, wie aus allem gesagten 

hervorgeht, in der ganzen Angelegenheit eine Hauptrolle. Femer 

ist es, nach den in den beiden genannten Handschriften vorhandenen 

Varianten zu urtheilen, die sich bei anderen Exemplaren des Dialogus 

voraussichtlich noch vermehren mOchten (man vergleiche die Bei- 

spiele in der Wiedergabe bei Joh. de Muris, Coussemaker.il, 

253a ff.), fQr eine Anzahl der angeffthrten Gesftnge noch zweifeDiaft, 

was auf Oddo zurtlckgeht, und was spftter beim Abschreiben nach 

eigenem Gutdtlnken eingeftlgt worden ist. So habe ich es denn 

unterlassen, die von mir angestellten Versuche, aus diesen Beispielen 

Folgerungen zu Ziehen, mitzutheilen, .ciie doch nur eine Kette uner- 

wiesener Conjecturen wfireri. 

Hingegen muss zu den auffallenden Erscheinungen, die sich aus 

diesen Mittheilungen Oddos tiber die Melodien ergeben, eines mit 

aller Bestimmtheit beroerkt werden. Was daran im Augenblick unbe- 

greiflich, unmotivirt und zum Theil auch widerspruchsvoll erscheint, 

dilrfen wir nicht einfach als blinde Willktlr ausgeben. Wir kennen 

eben den einheitlichen Gc^sichtspunkt Oddos nicht, unter deni wir die 
Jaoobstlial. ^7 
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verschiedene Behandlungsweise als den Ausfluss dei'selben An- 
Bchauung verstehen und als motivirt begreifen kOnnten. Und ohne 
una ein Bild von der Gestalt der Gestoge machen zu kOnnen, -wie 
sie Oddo bei seinen knappen Mittheilungen fiber ihren modus und 
ihren Anfangston im Auge hatte, kOnnen wir nach diesen ailein die 
Dinge nieht beurtheilen. Aber bei aller Subjectivit&t ist Oddo ein 
viel zu consequenter Systematiker, aJs dass man annehmen kOnne, 
er handle ohne Grund. Yielmehr muss man annehmen, dass, was uns 
zunHchst als bloss sonderbar und widersprechend erscheint, aufs engste 
mit seiner G^sammtauffassung zusammenhftngt. 

In dieser Gesammtauffassung wirkt aber bei OddOs Urtheil tlber 
die Tonalitat der Gestage noch ein wichtiges Moment mit. Dass er 
bei den Emendationen den modus der Melodien unter Umst&nden ge- 
ilndert haben will, um TOne, die in dem ursprlinglichen modus leiter- 
IVemd sind, zu leitereigenen des neuen zu machen, haben wir frtlher 
gesehen. Das ist ihm ja ein wichtiger Punkt in der ganzen Emen- 
dations-Angelegenheit. Aber neben diesem Vorgang, vermOge dessen 
die Tonart eines Gesanges eventuell gegen eine andere vertauscht wird, 
kOnnen solchen Tonarten-Wechsel, wie man sich aus frilher (S. 49) ge- 
sag^em erinnem mOge, und wie man auch inzwischen erfahren hat, 
mancherlei andere Ursachen bewirkt haben. Das gilt im allgemeinen. 
Das gilt auch fttr Oddo. Insbesondere vertritt er in Bezug auf das 
Verhfiltniss der Tonart eines Gesanges, die, wie ich hier noch beson- 
ders hervorhebe, sich in seinem Schlusston ausspricht, zu dem Inneren 
der Melodic eine Anschauung, deren praktische Anwendung solche 
Aenderung der Gesangs-Tonart zur Folge haben konnte, ja musste. 

Er sagt an der sclion frtther (S. 153) erwfthnten Stelle (257b, 
Z. 5 V. u. flF.): 

Plurea atUem distinctionea in earn vocetUy quae modum terminate 
debere finiri magtstri fradunt^ ne, si in alia aliqua voce plures distin- 
cHones quam in ipsa iiant [finiant?]^ in eandem quoque et camJtum finiri 
expeiant et a modoy in quo fiierat (Gerbert hat fuerainii)^ mutari com- 
pellani. Ad eum denique modum magis cantos pertinet, ad quern suae 
distinctiones amplius currunt. 

Die Mehrzahl der Distinctionen , der Hauptabschnitte eiiier 
Melodic, soil also, wie Oddo nach der Autoritat der Meister lehrt, mit 
dem Grund- und Schlusston des Gesanges endigen. Wer diese 
Meister sein mOgen, und was man vor OddOs Zeit in dieser Beziehung 
lehrt, soil in oiuer spateren Arbeit zur Spraehe kommen. Im Augen- 
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blick ist fiir ims das wichtige die Schlossfolgerung, die Oddo nun zieht. 
Das muss so sein, heisst es weiter, damit nicht, wenn rait einem 
anderen als dem Sclilusston des Gesanges die Mehrzahl der Distinc- 
tionen ausgeht, diese verlangen, dass der Gesang mit demselben Ton 
endigt wie sie selbst und ihn treiben, die Tonart, in der er stand, 
zu ^ndern. Denn schliessiich gehOrt der Gesang eigentlich doch d<^r 
Tonart an, in der die Mehrzahl seiner Distinctlonen schliesst. 

In einer Beziehung bedtirfen Oddos Worte keiner weiteren 
ErOrterung. Es ist an sich klar, was er im Auge hat, und was nach 
seiner Meinung zur Vollkommenheit eines Gesanges gehOrt: die Hew- 
schaft des Schluss- und Grundtons und mit ihr die Herrschaft der 
Grundtonart des Gesanges wfthrend des ganzen Verlaufes der Melodie, 
damit sie ein durch die tLberall ausgeprdgte Tonalit£lt zusammen- 
gehaltenes einheitliches Ganzes sei. Und wo diese Einheitlichkeit 
nicht vorhanden ist, wo die Distinctionsschlusse einen anderen Ton 
mehr in den Vordergrund stellen als den Schlusston des Gesanges, 
der ja die Tonart bestimmt, da stellt sich das Verlangen nach einer 
Aenderung im Sinne dieser Einheitlichkeit ein. Nun kOnnte diese 
Aenderung auch die ft*aglichen DistinctionsschltLsse treffen sollen, 
so dass sie in die Tonart, die sich in dem Schlusston der Melodie aus- 
spricht, umzuwandeln wftren. Oddo meint aber das umgekehrte. Die 
Tonart des Gesanges, d. h. sein Schluss, soil sich der Majorit&t der 
DistinctionsBchltisse fUgen. Der Schluss und damit die Tonart des 
Gesanges soil geftndert werden in die Tonart, die sich in dem im 
Vordergrund stehenden Schlusston der Distinctlonen ausspricht.*) 



*) Ich bemerke, das» man nicht umhin konnte, die Aenderung in dem 
ersten Sinne gel ten zu lassen, wenn man das ftierant des Gerbertschen 
Textes beibehielte. Gleichwohl habe ich nach reiflicher Ueberlegung aus- 
gesprochen, dass Oddos Meinung nach der entgegengesetzten Richtunggeht, 
und aus fuerant demgemass futrat gemacht. Der Aenderung im ersten 
Sinn widersetzt sich die Formulirung, die Oddo der Forderung nacli einer 
Aenderung giebt, sowie auch der Gedaukengang, der auf sie fiihrt, und 
dann auch der Satz Ad eum denique modum etc In ihm ist eine so starke 
Herrschaft der Distinctionsschlusse in Sachen der Tonalit&t ausgesprochen, 
dass man sich gezwungen sieht, ihnen, wenn sie in der Majorit&t mit ihrer 
eigenen Tonart gegeii die Tonart des Gesang-Schlusses zeugen, in dem um 
die Tonart im Interesse der Einheitlichkeit gefiihrten Kampf in Oddos Sinn 
die Majorisirung des Gesang-Schlusses und seiner Tonart zuzuerkennen. 
Und so befremdend der Vorgang auch erscheinen mag, die Tradition der 
(;eH&nge lehrt, wie haufig, aus welcheni Gninde auch immer, der Schluss 
eines Gesanges aus einer Tonart in eine andere geandert worden ist. Und 
wie das folgende zeigt, ist es gerade die Vorsicht, die uns veranlasst, jene 
Majorisiruog mit Naclidruck zu vertreten. 
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Das ist eine in jeder Beziehung ausserordentlich bedeutsame 
Aeusserong. Sie ist cs iiberhaupt filr die ganze Tonalit&ts-Angelegeu- 
heit und besonders fttr die Frage nach dem so mannigfachen Wie 
und Warum der Verftndenmgen, die sich im Laufe der Zeiten an den 
Tonarten der Gresftnge vollzogen haben. Sie vervollstftndigt uns 
auch das Gesammtbild Oddos als eines Mannes, der an Stelle der 
vielgest^tigen, auch das entlegene nnd ft*emde aufsuchenden Bil- 
dungen eine klare Einheitlichkeit, ja so zn sagen eine systematisch 
straflFe Ordnung fiir das Wesen eines vollkommenen Oesanges hfilt. 

Namentlich aber hat Oddo* Aeusserung auf dem Gebiet der 
chromatisehen Alteration die Bedeutung einer Einschrftnkung. Denn 
man sieht, wie nach seinem Siime auch ohne das Vorhandensein und 
ohne die Reinigung von leiterfreraden TOnen die Tonart eines Ge- 
sanges nur mit RtLcksicht auf seine innere Structur geftndert werden 
konhte. Man muss sich also hiLten, die modalen Aenderungen, die 
Oddo in zwei ganz verschiedenen Zusammenhftngen zwei ganz ver- 
schiedenen Ursaohen zuschreibt, einfach immer nur als Folge der 
Beseitigung von leiterfremden TOnen anzusehen. Und die Aufgabe, 
den von Oddo gewollten Emendationen nachzugehen. wird hierdurch 
noch complicirter. 

Andererseits ist es durchaus m()glich, dass beides, was jedes fiir 
sich von Oddo als Ursaclie modaler Aenderungen bezeiclinet wird, 
nun auch zusammenwirken imd zusammenlaufen kann. Und hierbei 
mOge man sich des Bildes erinnem, das wir (S. 152 flT.) von der Ent- 
stehung der Version der Comm. Dt fructu operum im Strassburger 
Graduale entworfen und wahrscheinlich zu machen versueht haben. 
Und ebenso der Fassung, die dasselbe Buch dem Oflfertor. In die 
soUtnnitatis vegtrae^ wie wir meinten, in dem gleichen Sinne giebt (siehe 
S. 226 f.). Durch die Beseitigung alterirter leiterfiremder TOne, wie ich 
sie, anstatt sie schlechtweg als chromatische zu bezeichnen, besonders 
auch hier nennen will, um darin gegebenenfaJls auch die TOne > und 
b, je nachdem sie Oddos modi zuwiderlaufen, einschliessen zu kOnnen, 
mochten, wie dort, im Inneren der Melodic, in den Distinctions- 
schltissen, Veranderungen tonaler Art entstehen, die schliesslich die 
Wirkung austibten, den Gesang aus seiner ursprtUxglichen in die nun- 
mehr angemessene Tonart zu bringen, wie Oddo sagt: canhim ... a 
modo, in quo fuercU^ mutari compellant. 

Die Anweisung Oddo*, die zu emendirenden Melodien bei ihrer 
Reinigung von leiterfremden TOnen in dem modus unterzubringen, 
von dem sie am wenigsten abweichendes enthalten, geht, wenn man 
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die Emendation und die dabei vorf'allende modaJe Aenderung liber- 
haupt billigen kann, von einem ganz richtigen Standpunkt ans. Sie 
sollen von ihrer ursprtlnglichen Fassung, die sie, behaftet mit den 
leiterfipemden TOnen, haben, mCglichst viel behalten und mOglichst 
wenig verlieren. Nun giebt er am Schluss seiner Emendations-Lehre 
(256b, letzte Zeile flF.) noch eine Vorschrift, wie bei der nun doch 
einmal nothwendigen Aenderung zu verfahren ist: 

Atque hoc ohaervari debet, ut emendatiM canttis aut decentttis 
sonet aut a priori similitudine parum discrepet. 

Diese Worte machen einige Schwierigkeit und kOnnten in ver- 
schiedener Weise gedeutet werden. Eine dieser Deutungen aber ist 
ausgeschlossen. Die Vorschrift Oddos kann nicht lauten, wie es 
der Fall ist, wenn man die beiden durch aut — aut eingefahrten Satz- 
glieder als einander ausschliessende einfach neben einander stellt: 
der emendirte Gesang soil entweder besser klingen, Oder er soil von 
seiner ursprtlnglichen Gestalt nur wenig abweichen. Dieses Ent- 
weder — Oder ist eine pure UnmOglichkeit. Das wiirde ja heissen: 
nur wenn man den emendirten Gesang nicht besser klingend 
gestalten kann, soil man seine ursprilngliche Gestalt schonen; im 
anderen Fall ist das nicht nOthig. Hier fehlt ja jede innere Be- 
ziehung zwischen den beiden Altemativen, und die Wahl zwischen 
beiden wftre ja ein geradezu unglaubliches Verhalten, dessen Em- 
pfehlung man einem erasten Mann doch nicht zutrauen kann. Die 
beiden Dinge miissen in einer inneren Beziehung zu einander stehen, 
und was Oddo hier sagt, muss doch auch mit seiner sonstigen An- 
schauung in diesen Angelegenheiten im Einklang stehen. Man muss 
also in OddOs Worten einen anderen Sinn suchen. Und den flndet man, 
wenn man in ihnen folgende Bedeutung sieht: entweder soil der 
emendirte Gesang besser klingen, d. h. womOglich noch besser als in 
seiner ursprtlnglichen Gestalt, Oder er soil von dieser urspilinglichen 
Gestalt nur wenig abweichen, d. h. nun, sie in Bezug auf den guten 
Klang wenigstens so viel als raOglich erreichen, und zwar dadurch, 
dass er mOglichst wenig von ihr abweicht. 

Das kommt im Grunde genommen darauf hinaus, dass beides, 
der gute Klang und die mOglichst geringe Abweichung von der 
ursprtinglichen Gestalt zugleich beachtet werden soU. Denn 
bei der Beobachtung jener Vorschrift in der Praxis kSlme es 
doch immer darauf an, zwischen diesen beiden Momenten abzu- 
wagen. Und Oddo liisst ja auch schon ftHher, gleich bei der An- 
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gelegenheit der Antiph. Damine, qui operati stunt den Gebrauch, 
d. i. die traditionelle, ursprHnglicbe Gestalt, and den guten Klang 
mit einander als zwei sein Urtheil bestimmende Dinge her\"or- 
treten, die dann tiberhaupt in seinem Verhalten gegentLber den ilber- 
lieferten Gesftngen eine bestimmende Rolle spielen, und die sie daher 
auch in alien Fragen der Emendation spielen mfissen. Und wie stark 
betont er dabei den voreiligen Emendatoren gegenilber, die sich 
durcb die Aehnlichkeit mit anderen Gesilngen verleiten lassen, die 
Sorge um die eigene urspriingliche Gestalt des Gesanges. Ebenso 
spricht sich deren Schonung, wie wir kurz vorher bemerkten, in der 
Anweisung ilber die bei der berechtigten Emendation zu treffende 
Wahl des modus aus. Wie kCnnte also Oddo, wenn er anf den 
gnten Klang der emendirten Melodie auch das grOsste Gewicht legt., 
dabei vergessen, die ttberUefeite ursprOngliche Gestalt mOglichst zu 
erhalten, was auch ohnehin eine starke Zumuthung ware? 

So ergiebt sich dieses, was aus OddOs Worten auch direct 
lierauszulesen ware, wenn man das ant — out in dem ungew(Jhn- 
lichen Sinn von einestheils — andernt hells gelten lassen 
mOchte: 

Es sind zwei Dinge, die Oddo beachtet wissen will: der emen- 
dirte Gesang soil in seiner neuen Gestalt einestheils so gut wie mOg- 
lich klingen, und er soil andemtheils bei aller Aenderung so wenig 
wie mOglich von seiner ursprllnglichen Gestalt abweichen. Durch 
beides zu gleicher Zeit soil sich der Emendator leiten lassen. Bei 
Beachtung des einen kann leicht das andere hintangesetzt werden. 
Jedes von ihnen ist gewissermaassen ein Pol, der die Tendenz liat, 
bei der Emendation das Interesse an sich zu Ziehen. Dieses soil 
aber in der Mitte zwischen beiden bleiben. Es handelt sich also um 
einen Compromiss im kiinstlerischen Sinne. 

Leider hat Oddo uns auch nicht ein einziges Musterbeispiel 
hinterlassen. Wir wttrden, wenn es geschehen ware, nicht nur die 
Methode seiner Emendation kennen, wie wir durch Cotto solche 
Kenntniss gcwonnen haben, die uns unschatzbare Dienste leistet. 
Wir wttrden nicht bloss die Gestalt, in der die von Oddo der Emen- 
dation unterworfene Melodie auf ihn gekommen ist, besitzen und 
beobachten kOnnen, wie nah oder wie weit sich von ihr die neue 
Gestalt entfemt, mit welchem Grad von Gewalt, die ihr doch immer 
angethan wird, sich Oddo also einverstanden erkiart. Wir wttrden 
auch einen Einblick gewinnen in Oddos kttnstlerisches Urtheil darttber, 
was nun sogut wie mOglich klingt. 
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Gleicbwohl verlangt, audi ohne dass wii' von diesen Dingen 
Kenntniss haben, die Bedeutung des GegeiiBtandes — des Vorhanden- 
seins chromatischer TOne in den Melodien and ihrer Beseitigung — , 
die naheliegenden Fragen zu stellen and die Richtung anzugeben, in 
der die Antwort liegen kOnnte. 

Was meint Oddo damit, dass der Gesang in seiner neuen Ge- 
stalt so gut wie mftglich klingen soil? Was klingt ftlr Oddo gut? 
Das Urtheil tiber diese Eigenscbaft einer Melodie ist ja docli ein 
subjectives Geschniacks-Urtheil, das dem Einzelneu und der Zeit an- 
gehOrt. Was gftbe man darum, wenn man etwas davon wtisste. 
Woriiber sich aber etwas sagen Iftsst, das sind die Dinge und Vor- 
g&nge selbst, die der subjectiven Beurtheilung unterworfen sind. 
Und das ist etwa dieses: Die bei der Emendation vorgenommene 
Aenderung, auch wenn sie nui* den einzelnen leiterfremdeu Ton 
betreffen sollte, zieht doch aucli die Umgebung in Mitleidenschatlfc. 
Man kann ja eigentlich niemals einen einzelnen Ton verftndem, da 
die Melodie nicht aus einzelnen TOnen, sondem aus der Verkniipfung 
von Tonbeziehungen, d. h. von Intervallen besteht. Man vertodert 
mit dem einzelnen Ton immer zugleicli seine Beziehungen zu den 
unmittelbar angrenzenden TOnen. Und nicht bios diese, sondem in 
mittelbarer Weise auch die Beziehungen zu dem ganzen Toncomplex, 
in dem er steht, und dadurch unter Umstanden sogar dessen ur- 
sprtingliche Bedeutung. Es sind also Unzutrftglichkeiten mannig- 
facher Art, die durch einzelne geftnderte T(Jne geschehen oder ver- 
mieden werden kOnnen: schlechte Intei-valle, unmelodische Wen- 
dungen, StOrungen des Ganges der Melodie. Namentlich aber ist 
eines ins Auge zu fassen* Wenn die Emendation dartlber hinaus- 
geht, den einzelnen leiterfremdeu Ton zu beseitigen und ihn durch 
einen anderen zu ersetzen, wenn die wie auch immer geartete 
Aenderung einen grOsseren Complex ergreift, so werden die Nahte, 
die ihn mit dem vorangehenden und folgenden zusammenhalten, 
zerrissen, und es mtlssen neue zweckmassige Verbindungen ge- 
schaffen werden. Das sind die Dinge, die wir bei den frdher vor- 
geffthrten Emendationen zu beobachteu Gelegenheit hatten, und die 
ich dem Leser nur wieder ins Gedftchtniss zuriickzurufen brauche, 
um eine Beziehung zwischen jenen Emendationen und Oddo* An- 
weisung ut emendaius cantust decentius sonet herzustellen. Die Thatig- 
keit des Emendators soil kein blosses Flickwerk sein, sondern eine 
unter ktinstlerischen Gesichtspunkten ausgeftlhrte Arbeit. Das sagt 
uns Oddo« Wort. Unter welchen Gesichtspunkten aber die genannten 
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Dinge beurtheilt und behandelt warden, gewissermaasseu das Ideal 
der Emendation mtlssen wir erst ktenen lemen. 

Auch tlber die Aehnlichkeit, die der emendirte Gesang mit 
seiner ursprflnglichen Gestalt behalten soJl, konnte das Urtheil ver- 
schieden sein, aber doch innerhalb gewisser Grenzen und vor allem, 
ohne dass der G^schmack dabei im Spiele ist. Hier kann man denn 
auch mit einiger Sicherheit die Frage beantworten, wie es mit der 
Behandlung der leiterfremden T5ne stehen mtlsste, damit die ur- 
spriingliche Gestalt mOglichst wenig leidet. Wenigstens im nega- 
tiven Sinn. Oddo kann den leiterfremden Ton keinenfalls nur durch 
das einfache Radikalmittel beseitigt wissen wollen, dass man stnu 
seiner den diatonischen, nicht alterirten derselben Tonstufe setzt, 
also E statt ESy F statt Fis, und von den TOnen V und b statt des 
einen den andem, je nachdem der eine dieser letzteren in Oddo* 
Sinn als leiterfremd und alteriil:, der andere dann, den ich der Kdr^fe 
halber mit unter die Bezeichnung des diatonischen fasse, als nicht 
alterirt gilt. Wenn Oddo nur das im Auge gehabt h&tte, wiirde er 
es doch ganz anders ausgedrtickt habeu. .Ein solches Verfahren 
kOnnte er auch nicht eine Emendation nennen, tlber deren gute 
Wirkung der Geschmack zu wachen habe. Und die Vertauschung 
des alterirten mit dem diatonischen Ton mtlsste doch in vielen 
Fallen eine von Hause aus gute Wirkung in eine tlble verwandeln. 
Aber auch das Gebot der mOglichsten Aehnlichkeit mit dem ur- 
sprtinglichen Gesang schliesst diese Vertauschung geradezu aus. 
Denn nichts vertadert in dieser Richtung vielleicht mehr den Ein- 
druck und die Wirkung einer Melodiewendung, als wenn anstatt 
eines halben ein ganzer Ton, anstatt einer kleinen eine grosse Terz 
und anderes derart gesungen >vird. Und darauf k^me es doch 
hinaus bei dem Ersatz des alterirten durch den diatonischen Ton. 
Im Grunde genommen beruht die Wirkung eines alterirten Tones 
auf der in der Lage der halben und der ganzen T5ne der Tonleiter 
durch ilm eingetretenen Verftnderung, die in alien Intervallen und in 
alien Stellen, wo er eracheint, zur Empfindung kommt. So empfinden 
nicht bloss wir. Auch jene Zeit ist sich voUkommen tlber die Bedeu- 
tung der Lage der halben und ganzen TOne zu einander klar, wie 
denn z. B. wie manche andere auch Oddo ausspricht, dass diese Lage 
das entscheidende ftlr die Tonart-Empfindung ist. Also die Emendation, 
die Oddo meint, kommt so leichten Kaufes nicht fort, obzwar wir 
Aufzeichnungen begegnet sind, die, wie der Vergleich mit anderen 
zeigt, in einer ganzen Melodie einfach das Em durch JE? (= ► durch 
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fa in der TranspositlonB-Lage) ersetzen, wie z. B. die Versionen der 
Comm. De fructu operum in den Gradd. Pothier and Reims (siehe 
S. 55), und obwoiil wir bei Cotto (siehe S. 97 unten ad a) die ent- 
sprechende Procedur mit dem Ton Fis bei jenen Antiphonen des 
4. modus gefunden haben. 

Den leiterfremden T5nen gegentiber ist Oddo zwar, wie auch 
sonst, ein Purist. Aber er ist nicht so blind, dass er nun alles, was 
mit ihrer Hdlfe zu Stande kommt, iiber den Haufen wirft, Er Iftsst 
vor allem auch das Ohr urtheilen und giebt dem IQang der Melodien, 
wie sie in hergebrachter Weise gesungen werden, ihr gutes Recht. 
Das sprieht sich in seinem ganzen VerhaJten zu der Tradition aus. 
Das darf maji auch nicht ilbersehen, wo er emendirend eingegriffen 
wissen will. Und so erkennt er mit dem Gebot mOglichster Aehn- 
lichkeit zwischen der emendirten und der gebr£luchlichen Melodic 
diese letztere trotz ihrer leiterfremden TOne als das maassgebende 
Original und ihren Klang als die Richtschnur flir die Emendation an. 

Wenn jedoch die leiterfremden TOne ihm gleichwohl die Ver- 
anlassung zur Emendation geben, so mag der Vorgang wohl dieser 
sein: Diese alterirten TOne entstellen nach seiner Meinung den Ge- 
sang nicht in d e m Sinne, dass sie anstatt der Intervalle, die er 
friiher einstmals hatte, andere setzen und so aus ihm den ge- 
brauchlichen Gesang zu etwas anderem gemacht haben, als was er 
ursprtlnglich war. Als ursprtinglich gilt ihm die Gestalt des Gesanges 
eben mit diesen Intervallen. Und will er diese Gestalt mOglichst 
schonen, so muss er auch diese Intervalle mOglichst treu bewahren. 
Nicht also gegen die Intervalle selbst, die durch Alteration zu Stande 
kommen, wendet sich Oddos Purismus, sondem dagegen, dass sie 
unter Mitwirkung der Alteration gebildet sind. Wenn z. B. in einer 
Melodic die grosse Terz D—Fis vorkommt, so ist das bedenkliche 
nicht die grosse Terz, sondem der Umstand, dass dieses Intervall 
an einem Punkt der Tonleiter steht, an dem cine grosse Terz von 
Hause aus nicht vorhanden ist, wo sie demnach mit ktinstlich er- 
hOhtem Ton gebildet werden mtlsste. 

Eine grOssere Oder geringere Aehnlichkeit bei Beseitigung 
eines alterirten Tones kann auf verschiedene Ait erreicht werden. 
Die grOsste aber, in dem die Intervalle, die wie dieses D—Fis mit 
Htilfe der Alteration gebildet sind, ohne deren Anwendung in der- 
selben GrOsse erhalten bleiben. Und nun versuche ich die weitere 
Schlussfolgerung: Rtickt man nur die Melodiewendung, in der z. B. 
jene chromatisch gebildete grosse Terz vorkommt, auf die benach- 
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barte tiefere Stufe, wo dieses Intervall diatonisch vorhandeu ist, 
so kann man der Wendung, ohne eiiien chromatischen Ton zu 
brauchen, ihre grosse Terz erhalten. In dieser Art batten wir den 
spflteren Cotto sprechen liOren (vergl. S. 102 f.) als er die Richtig- 
stellung der Comni. Beaius servus behandelte. Und von bier ans 
ist nur ein Scliritt zu der Annabme, dass Oddo unter anderen mOg- 
licben Emendationsweisen aucb die uns bekannte Metbode des 
einstoflgen Hinab- oder HinaufWekens solcber Stellen, in denen 
durch Alteration erbObte oder vertiefte TOne vorkommen, im Auge 
bat. Der ganze Vorgang ware also dieser: Zuerst wird fttr die 
emendationsbedtirftige Melodie der modus aufgesucbt, in dem tlbcr- 
baupt raOglicbst wenig geftudert zu werden braucht. Der Rest, 
der nicbt auf'gebt und geftndert werden muss, wird beseitigt durch 
dieses Emendations-Veifabren. Und in Fallen, wo diese Metbode 
angewandt ist, bezOge sicb die erste Bestimmung, dass der emendirte 
Gesang mOglicbst gut klingen soil, auf die Auswabl und die Beband- 
lung der Stellen, wo das Hinab- oder Hinaufriieken einsetzt und 
wieder auf bOrt. 

leh bin weit entfemt davon, diese Deutung tXir eine LOsung 
der Frage zu halten, in welcber Art Oddo die leiterfremden T6mt 
beseitigt baben will, Nicbt bloss, dass icb jene Emendationsart 
bOchstens als eines der von ibm angewandten Mittel annebmen 
wtirde. Sondem es fftllt mir aucb nicbt einmal bei, diese selbst aus 
den wenigen nur andeutenden und viel zu allgemein gebaltenen 
Worten mit Sicberbeit und folgericbtiger Nothwendigkeit erscbliessen 
zu wollen. Nur als mOglicb stelle icb bin, was icb und wie icb aus 
diesen Worten geschlossen babe. Und zwar im Hinblick einerseits 
auf die von Oddo ausdrflcklicb hervorgebobene Rflcksicbtnabme auf 
die Aebnlicbkeit, andererseits auf die reale Existenz jener Emen- 
dations-Metbode, die diese Aebnlicbkeit wirklicb bervorbringt, und 
die uns durcb Cotto scbriftstelleriscb und in der Praxis dui'ch 
Melodie-Aufzeicbnungen bezeugt ist. 

Fassen wir in einzelne Punkte zusammeu, was wir fiber cbro- 
matiscbe TOne und deren Bebandlung aus Oddos Bericbt entnebmen 
kOnnen, so ist es dieses: 

1. Sicber ist das Vorbandensein chromatischer TOne in dfu 
Melodien, wie sie auf ihn gekommen sind, und wie sie seiner KLritik 
unterzogen werden. Dabei ist ibm das Cbroma als fremdartiges 
Wesen in den Tonarten und in den Gestogen voUstftndig zum Be- 
wusstsein gekommen. Sicber ist die Benutzung der TOne Es und 
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Fis. Ob auch noch andcre chromatische TOne in den ihm tlber- 
liefeiten Melodien vorhanden waren, kann ich weder bejahen noch 
vemeinen. Ich glaubte einmal dem Ton cis auf die Spur gekommen 
zu sein. Allein bei der Unerweislichkeit, von der ich oben schon 
sprach, wfire es vorschnell, im bejahenden Sinn anch nur eine Ver- 
muthmig zu fiussem. 

2. Oddo duldet chromatische TOne nicht. Ihni, dem schon der 
gleichzeitige und modus-widrige Gebrauch von ► und b anst5ssig ist 
mid, wie wir vemiuthen mussten, der Remedur dnrch Emendation 
bedfirftig erscheint, gelten die chromatischeu TOne als Wesen, die sein 
Ideal des Gesanges, den regularis eatUus zerstOren. Durch sie warden 
die Melodien zu falsi eanttis und mtissen. eventuell unter modus- 
Wechsel, emendirt werden. Ausgenommen hiervon sind Melodien, 
wie die Antiph. Domine, qui operati surd, die neben dem chromatisch 
alterirten Ton die Stufe nicht auch in ihrer diatonischen TonhOhe, 
natfirlich auch nur einen der beiden auf derselben Stufe stehenden 
Tone ► und b, benutzen, imd die ohne jede Aenderung schon durch 
d<»n modus -Wechsel allein gftnzlich zu regulftren werden kOnnen. 

Oddo ist ein principieller Gegner jedes Chromas. Er unter- 
scheidet sich hierin von Cotto. Dieser billigt das Esy weil es durch 
die Quinten-Transposition der Melodien auf die afftnalen GrundtOne 
ausgedrtickt werden kann, er verwirft aber das Fis, und zwar aus 
dem rein formalistischen Scheingrund, weil der tetrardus den Vorzug 
einer solchen Versetzbarkeit nicht hat (siehe 8. 84 fP.). Oddo hin- 
gegen hat sich ein streng abgeschlossenes, ihm ganz eigenes 
System der Tonarten geschaffen. Und darin gewfihrt sein rigoros 
puristischer Schematismus dem Chroma, welches es auch sei, tiber- 
haupt keinen Platz. 

Zum Unterschied von dom Tonarten -Wechsel, der zum Zweck 
der Beseitigung leiterfremder TOne stattfinden mochte, sei auch hier 
jener andcre genannt, den ohne die Existenz leiterfremder TOne nur 
die RGcksichtnahme auf die tonale Einheitlichkeit der Melodic in 
ihrem ganzen Verlauf hervorbringt, und der sich dadurch vollzieht, 
class der Schluss des Gesanges zu Gunsten seines Inneren umge- 
bildet wird. Beides kann sicli aber mit einander verquicken, indem 
die Folgen der Beseitigung der leiterfremden TOne die Ursache der 
tonalen Verftnderung werden. 

3. Oddo kennt die Transposition zu dem Zweck, die chroma- 
tischen TOnc» Ea und Fia durcli ► imd b zum Ausdinick zu bringen, 
nicht also weder die in die hOhere Quinte noch die in die hOhere 
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Quarte. Das ist von grosser Bedeutung nicht bloss fftr seine ganze 
Stellung zum Chroma, sondem ftir das Verhfiltniss zu einer sprite- 
reu Zeit. 

4. Neben Oddo bestehen, wie man aus seinem Bericht ftber 
die Antiph. Domtne, qui operati sunt weiss, auch andere Anschauongen. 
Danach wurde von einigen diese tritus-Melodie wegen des chroma- 
tisehen Es emendirt, tlberfltlssiger- und voreiligerweise nach Oddos 
Ansicht. Aber es gab auch andere, die sie gleichfalls dieser Tonart 
znwiesen und in ihr unbektLmmert um das chromatische Es sangen^ 
das dabei zum Vorschein kam. Sie glaubten also nicht, dieses 
fremden Eindringlings wegen die Melodic emendiren zu mtlssen, ja 
nicht einmal sie von ihm durch die von Oddo vorgeschlagene Ver- 
setzung in eine andere Tonart befreien zu sollen. Auch ihnen gait 
als Tonart des Gesanges der diatonisch reine tritus, der, wie jede 
andere Tonart, vom Chroma nichts weiss. Aber es stOrt sie nicht 
und nach ihrer Meinung auch nicht den Gesang, wenn in ihm der 
chromatische Ton erscheint. Und was sich hier in einem einzelnen 
Falle zeigt, muss nattirlich eine allgemeine Anschauung und Uebung 
zm' Voraussetzung haben, innerhalb deren der einzelne von Oddo 
berichtete Fall sich ereignet hat. 

Wir erfahren also die sehr bedeutsame Thatsache zweier ent- 
gegengesetzter StrOmungen zu Oddos Zeit. Die einen singen Melo- 
dien, ohne an den chromatischen TOnen, die dabei begegnen, An- 
stt)ss zu nehmen, als gehOrten sie selbstverstandlich mit zu den 
Mitteln der Melodiebildung. Die anderen, als deren Vertreter wir 
Oddo kennen lemen, stehen auf entgegengesetztem Standpunkt. 
Ihnen ist der chromatisch alterirte Ton etwas Ifremdes und eine 
StOrung, und es liegt ihnen am Herzen, ihn zu beseitigen und die 
Melodie, wenn es nicht schon auf andere Art mOgiich ist, durch 
Emendation von ihm zu befreien. 
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HUCBALDs Musioa enchiriadis, die ftlteste Schrift, diesich fiber ohromatische 
TCne aoBspricht. Die Frage naoh ihrem Verfasser (er mag der KHrze halber 
HUCBALD beissen) ist nocb nicbt entsobieden. — Die Tetraohordreibe HUOBALD^ 
nnd ibre Bedeatung. — Die Abbandlnng dber die obromatiscben. TOne in den 
Scbolien der Encbiriadis. Sie bescb&ftigt siob ansgesprocbenermaaasen mit den 
kircblicben Melodien. — Die beiden Gattungen der Absonie {absonioy dissonaiitia^ in 
denen die cbromatiscbe Alteration in Tage tritt. — Die erste Gattung der 
Absonie. Der Text HUCBALDs. — Erlftuterung der ersten Absonie -Gattnng. — 
Die Sohnisation HUCBALDs. — Seine Ansicbt tlber die Wirknng der cbromatiscben 
Tone in der Melodie. Sie sind nacb seiner Meinnng eine nrsprdnglicbe Eigen- 
tbtimlicbkeit der Melodien. — Die zweite Guttong der Absonie. — HUCBALDs 
vorbereitende Erklftmngen daxu. — Der Text HUCBALDs nnd dessen Ueber- 
tragung. — Erlftnterung der zweiten Absonie -Gattung. — Sie ist in nnserem 
Sinne eine Modulation ans einer Transpositionsskala in eine andere. — ErOrte- 
rong des Verbftltnisses zwiscben dem Transpositionsskalen-Wecbsel nnd der 
Gliedemng der Melodie. — Bemerknngen tlber die Dasian-Noten HUCBALDs. — 
Ob er ansser E» nnd Fa nocb andere cbromatiscbe Tone im Ange bat? — 
HUCBALD kennt in Folge seiner Anerkennnng der cbromatiscben Tone weder 
die Emendation, nm solcbe anszumerzen, nocb die Transposition, nm ibnen 
dadurcb einen Ausdruck zu verleiben. 

Die ftlteste Schrift, die sich ttber ohromatische TOne und deren (Je- 
brauch ausspricht, ist die Musica enchiriadis, die mit den dazu- 
gehOrigen im Dialog zwischen Lehrer und Schtiler geschriebenen 
Scholien des Autors selbst von Gerbert 1, 152 ff. unter dem Namen 
HucBALDs verOflPentlicht worden ist. Ueber die Person des Verfassers 
sind die Akten noch nicht geschlossen. Diese Frage lassen wir hier ganz 
aus dem Spiele. Aber auch liber die genaue Zeit, in der das Werk ent- 
standen, sind wir noch im Unklaren. Jedenfalls gehOrt es mit zu 
den aitesten Schriften tlber die Musik des Mittelalters, die uns er- 
halten sind. Wir besitzen von ihm mehrere Haudschriften aus dem 
10. Jahrhundert (siehe Hans M tiller, Hucbalds echte und uneclite 
Schriften liber Musik. Leipzig 1884, in der Uehorsicht tlber die Haud- 
schriften S. 3 ff.). Und wenn sich die Feststellung des Catalog^ue general 
des manuscrits des biblioth^ques publiques de France, depaitements. 



Digitized by VjOOQIC 



— 270 — 

Bd. XXV. Paris 1894, S. 344 tlbcr den Cod. der Bibliothek voii 
Valenciennes No. 337 bewahrheitete, wtlrden wir eine Handschritit 
unseres Werkes aus dein 9. Jahrhundert haben (der alte Catalo^e 
descriptif et raisonne des manuscrits de la biblioth^que de Valen- 
ciennes par J. Mangeart. Paris 1860. setzt die Handschrift, die hier 
(lie No. 325 hat, ins 10. Jahrhundert). 

Nirgends wo anders als in dieser Schrift sind die Auseinander- 
setzungen ilber das Chroma so ausftihrlich. Es ist ihnen ein ganzer 
Abschnitt gewidmet. Und nirgends wie hier ist in so directer Weise 
von den chromatischen TOnen die Rede. Ohne eret irgend welche 
Ableitungen oder Deutungen machen zu inilssen, sieht man sie deut- 
lich beschrieben, ja selbst schwarz auf weiss in Notenzeichen nieder- 
geschrieben. 

Der Leser wird vielleicht glauben, es handle sich um die be- 
kannte, von Hucbald (so werde ich den Verfasser der Ktlrze haJber 
nennen) aufgestelite und dui'ch seine achtzehn Dasian-Zeichen aus- 
g<»drtickte Relhe. Diese Reihe, die aus vier gleichgebildeten Tetra- 
ehorden (tonus, semitonium, tonus) und zwei nach der HOhe zu noch 
weiteren TOnen besteht, stellt sich in der That zunftchst einfach als die 
folgende Reihe von achtzehn TOnen dar, deren Platz in ihrem Tetra- 
ehord ich durch die HinzufQgung der Hucbaldschen Namen protus, 
deuterus etc. und der entsprechenden ZiflF. I — IV angebe: 

Tetrachord 

der 
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superiores exrellentes I residui*) 
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*) Diese Bezeichnung fur die boideii hochsteu Tone nebeii den Tetra- 
chnrdnamen S. 153a, cap. 2 und in den Scholien 181b letzt. Absatz. 
**) Den protus-Ton nennt Hucbald auch archoos. 
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Daraii ist kein Zweifel. Und miter ihneii sind abgesehen von 
dem tiefen l?J5 die beiden ehromatischen TOnc its und cti. Aber 
diese Keihe dai'f man sich nun nicht etwa so, wie sie hier erscheint, 
oinfach als die Summe der in den Melodien verwendeten oder ver- 
wendbaren Ttoe vorstellen. Und nicht etwa wie sonst im Mittelalter 
sind hier die Tetrachorde aneinander gereiht. Sie sind alle eines von 
dem anderen getrennt. Das dbliche Tetrachordsystem 

ABCDEFGabcdefga 

verbindet theils, tlieils trennt es die Tetrachorde, bekanntlich nach 
antikem Vorbild. Es will so die Urtonleiter erklflren und in dem Sinne 
gebildet erscheinen lassen, dass aus ihr auf den Stufen X), J5, F, G 
die vier Tonarten erwachsen, die ihrei'seits wieder in einer f(ir jede 
von ihnen eigenen Art die TOne der Urtonleiter verwenden. 

Wohl haben die Tetrachorde Hugbalds den gleichen inneren 
Ban wie diese. Wohl geht seine Tetrachordreihe ebenfalls von dem 
System der vier Tonaiten aus. Denn ihr fester 4usgangspunkt ist 
gleicherweise das Tetrachord der finales Z>, E, F, G, z\x gleicher Zeit 
das Prototyp der ganzen Reihe. Wohl spricht sich auch in der Be- 
iiennung der TetrachordtOne als protus, deuterus etc. die innige Be- 
ziehung zu den Tonaiten aus, von denen sie doch diesen Namen haben. 
Aber nichtsdestoweniger bleibt Hucbald* Tetrachordreihe hinter den 
Leistungen einer Tonleiter einereeits zurttck, andererseits geht sie 
uber deren Functionen weit hinaus. Vielmehr ist sie mit besonderen 
Umst&nden und Zwecken verkntipft. 

Dass in ihr die reine* Quinte eine hervorragende, um nicht zu 
sagen die Hauptrolle spielt, ist evident (wie auch schon Philipp 
Spitta, der in seiner Arbeit: Die Musica enchiriadis und ihr Zeit- 
alter diese Tonreihe als erster aufstellte, nur in einem viel zu weit 
gehenden Sinn, ausgesprochen hat. Vieiteljahrsschrifl ftii* Musikwissen- 
schaft 1889, S, 443 ff. und 1890, S. 297 flF.). Sie enthftlt nur reine 
Qiiinten, dagegen als Einbusse dafllr jedesmal vom dritten Ton eines 
Tftrachordes bis zum zweiten des nflchsthOheren einen tritonus. 
Von hervorragendster Bedeutung ist nun die Quinte fftr das Organuin, 
den ersten Versuch mehrstimmigor Musik, wie er sich bei Hucbald 
darstellt. 

Das Quinten - Organum entsteht aus der Wiederholung {vox 
organalis, organum im besonderen Sinn) einer zu Grande gelegten 
Melodic {vox principaltB, cantuH) in der tieferen (Quinte, unter Wieder- 
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gabe der genauen GrOsse aller ihrer Intervalle. Das ist aber nur ning- 
lich, wenn eben die TOne, die in jener Huebaidschen Reihe von der 
diatonischen Tonleiter abweichen, zu Htilfe genommen werden. Die 
Zusammenklftnge, die so entstehen, sind lauter reine Qninten, also 
Consonanzen nattlrlich auch in Hucbalds Sinne. Daher bedarf dieses 
Organom auch keiner weiteren Bestimmongen und EinschrilnkungeD. 

Das Quarten - Organnin, das ebenfalls von der Wiederholung 
einer Melodie, aber in der tieferen Quarte ausgeht, kann dabei nicht 
stehen bleiben. Denn da Huobald hier gleichfalis an seiner Tonreihe 
festhait, so wtkrden unter den Zusammenkldngen auch dbermasslge 
Quarten eintreten. Ihnen aus dem Wege zu gehen hat Hucbald 
tiber dieses Organum denn auch besondere Bestimmungen und ein- 
schrilnkende Verhaltungsmaassregeln getroflPen. Sie haben die Wir- 
kung, dass an gewisseu I^nkten die vox organalis von der vox prin- 
cipalis abweicht. 

Man sieht also ganz deutlich, dass das Organum Hucbalds rait 
seiner Tonreihe in allemUchster Beziehung steht. Und es scheint, 
dass von den beiden Organa die Species, die aus lauter reinen 
Quinten besteht, einen leitenden Gesichtspunkt gebildet hat far die 
Herstellung der Tonreihe, die lauter reine Quinten ennOgli<5ht. Dass 
diese merkwdrdige Reihe also im Dienste des Organums steht, ist 
ausser Zweifel. Ob damit ihre Functionen erschOpft sind, will ich 
aber nicht behaupten. Man darf ja nicht glauben, dass wir tlber sie, 
ja auch nur fiber das, was am Organum in Bezug auf sie alles zu 
Tage tritt, schon aufgeklflrt sind. Man braucht bloss die Organa, die 
aus Verdoppelungen der beiden Stimmen entstehen (166 f. und in 
den Scholien 186 if.) zu untersuchen, 'so wird man es gewalir 
werden. 

AUe die vielen ungelOsten Fragen, die das Organum uns stellt 
lasse ich hier gftnzlich bei Seite und will sie nicht einmal andeuten. 
Ich will auch nicht versuchen, neue Aufklftrungen tiber die Tonreihe 
HucBALDs und iiber die WiderspriLche zu geben, die sie in sich 
birgt, weiin man sich in jedem Augenblick den ganzen Hucbald 
gegenwftrtig halt. Schon deshalb nicht, weil das nur Hand in Hand 
mit den detaillirtesten Untersuchungen, nicht bios des Organums, son- 
dem noch ganz anderer Dinge geschehen dtirfte. Aber der Auf- 
kiarung bedflrfen wir trotz Spittas Arbeit noch sehr, und der nun 
verstorbene Verfasser wird wohl auch selbst die Fragen noch lange 
nicht ftir abgeschlossen gehalten haben. Die Enehiriadis stellt uns 
immer noch eine harte Aufgabe. Und es ware auch eine sor^- 
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fSJtige Ausgabe des Werkes mit gutem kritischen Apparat nament- 
lich auch fUr die Aufzeichnungen in Dasian-Zeichen sehr zu wtinschen. 

Aber eines kann man iiber diese Tonreihe und ihre Zeichen 
mit Bestimmtheit behaupten. Hucbald meint ihre Anwendung auch 
fttr das Organum nicht in dem Sinne, dass dabei nicht auch TOne 
gebraucht werden kOnnten oder mtissten, die in der Tonreihe nicht 
enthalten sind, wie sich schon aus den Verdoppelungen der beiden 
Stimmen in der Octave auch ohne HucbalDs ausdriickliche Bemer- 
kungen iiber diese Consonanz ergiebt. So muss z. B. bei den Ver- 
doppelungen des Quarten-Organums (166), wenn die Melodic Tupairi» 
etc. der vox principalis mit der gleichen des einfachen Organums 
(i65b, unten) trotz ihrer verschiedenen Lage, wie man doch anzu- 
nehmen hat, tlbereinstimmt, die obere vox principalis den Ton ►, und 
die obere vox organalis f benutzen. Und bei einer nochmaligen in 
HucBALDs Worten vorgesehenen Wiederholung muss die vox princi- 
palis in der noch hOheren Octave auch den Ton "c verwenden. Oder 
wenn in dem einfachen Quarten- Organum mit abweichender vox 
organalis (170) die Principalstimme in der hOheren Octave verdoppelt 
wird, so kommen dann f und 7 zugleich zur Anwendung (nebenbei 
bemerkt, sind die Verdoppelungen ausfiihrlicher, als im Hauptwerk 
selbst, in den Scholien behandelt, die dabei auch gleich auf die Be- 
sonderheit des Quarten-Organums eingehen und fiberall dieselbe, von 
den mehreren im Hauptwerk angewandten verschiedene Melodic zu 
Grunde legen). 

Ebenso haben die Tonzeichen Hucbalds keine absolute, sondem 
eine relative Bedeutung, wie man auch in dem folgenden erkennen 
wird. Wo waren denn sonst die Zeichen, mit denen die TOne 
B, k, f und 7, ob diese nun im Organum oder in einstimmigen 
Melodien vorkommen, notirt werden, da sic ja nach der S. 270 mit- 
getheilten Applicatur der Tonreihe an die Dasian-Noten keine Zeichen 
haben? 

Die Tonreihe selbst ist also ein ftir bestimmte Zwecke con- 

struirtes Gebilde. Keinenfalls aber soil sie das Tonleiter-Material zur 

Bildung der Melodien darstellen, oder das Material, aus dem die zu 

HucBALDs Zeit gesungenen Melodien gebildet waren. Das liegt ihm 

ganz fern. Und man wtlrde ihm sehr nahe treten, woUte man das 

von ihm glauben. Was soUte denn auch die Melodiebildung mit 

dieser Reihe anfangen? Ob die TOne fls und cJi nun in den Melodien 

vorkamen oder nicht, was bedeutet denn diese Tonreihe mit dem 

festgelegten fis und cts fur die Melodiebildung, die doch zunftchst 
JaeobithsL ^3 
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uiid viel mehr die diatonischen T5ne brauchtV Und wenn sie wirk- 
lieh als in den Melodien vervvendbare chromatisclie TOne hingestellt 
sein sollten, warum denn gerade nur sie und niclit aiich die doch 
gewiss ebenso nahe liegenden TtJne E/f und Fis? 

Wenn uns also aus ihnen auch thatsfichlich cln'omatischo Tono 
entgegentreten , so haben sie in der Construction von Hccbalds 
Tonreihe ihre Stelle nur ftir die Zwecke, die er dauiit verfolgt. 
Keineswegs aber in der Bedeutung als chromatische TOne, die zu 
seiner Zeit in den einstimmigen Melodien der Kirche gesungen 
wurden. Mit den chromatischen TOnen in diesen Melodien aber haben 
wir es zu thun. Und davon spricht nun ebenfalls die Enchiriadis, und 
zwar in der eingehendsten Weise. 

Diese Abhandlung nimmt einen grossen Theil der ersten Ab- 
theilung der Scholien ein, die ausgesprochenermaassen der Praxis 
des geistlichen Gesanges gilt. Diese Bestiminung giebt der Ver- 
fasser ihr gleich im Anfang (173a, drittlctzter Absatz Z. 1 ff.). Becte 
putaSy sagt der Lehrer, non nisi bono usu dulcia mela bene fieri, vec 
rursum sacris meli$ bene wh', si sine disciplina iniucundius proferantur. 
Quocirca, cum ecclesiasticis canticis haec disciplina vel maxime necessa- 
ria sit, ne incuria vel imperitia deturpeniur, videamus, quibus rebus 
opus sit ad bene modulandi facultatem. Auf die Bemerkung des 
Schtilers, er sahe wohl, dass es mehrerlei giebt, was der Sanger zu 
beobachten hat, fasst der Lehrer das in folgende einzelne Punkto 
zusammen (i73a, letzt. Abs. Alia sunt e^^to,,): Das erste, was dor Sftnger 
zu beobachten hat, sind die Fordemngen, die die Eigenthttmlichkeit 
der einzelnen TOne stellt {quae sibi sonorum proprietas postulat). Man 
kOnnte es annfthemd umschi'eiben als Beachtung der einem Ton in 
Bezug auf sein Verhftltniss zu anderen anhaftonden Eigenthiimlichkeit. 
Der genauere Sinn wird nachher klar werden. Das zweite sind die 
Anforderungen, die die rhythmischen Verhaltnisse stellen {numerosi- 
tatis ratio), Und schliesslich die Dinge, quibus extrinsecus occurrentibus 
disciplina eanendi sese apte conformat was ich als die VortragswcM.^e 
und Auffassung bezeichnen mOchte. 

Diese letzte Angelegenheit wird gnnz kurz (183b, letzt. Abs. 
Observandum quoque dico etc.) abget'ertigt. Ausffihrlicher sind die 
Auseinandersetzungen ttber die rhythmischen Verhftltnisse (182b, 
Z. 9 V. u. ff. Quid est numerose caneref). Aber noch viel ausgedehntt^r 
behandelt ist das erste, die proprietas sonoi^im, Und was hi(*riiber zu 
allemitchst ausgefuhrt wird, ist jeue Pnrtie, hi dor wir den chroma- 
tischen TOnen begognen werden. 
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Sie beginnt (173b, viertletzt. Abs.) mit der Frage des Schtilers, 
Quae sunty quae sibi sonortim projyrieiax poscit? Darauf der Lehrer: 
Ne quid in eist vitiate naturali quali'tafe absonum fiat. Das lUsst sicli 
zundchst nur so tibersetzen: Dass iiichts absones geschehe in Folge 
der Verffilschung der den TOnen von Natiir innewohnenden Qualitftt. 
Aher was sich jetzt nur mit so gezwungenem Ausdinick in unzulftng- 
licher Weise wiedergeben lasst, wird eben falls nachher klar werden. 
Uiid auf die Frage des Schulers: Quomodo fit haec absonia in phtongixf 
beginnt der Lehrer nun seine Auseinandei'setzungen, auf welche Arten 
die absonia entsteht, die er zuvor (Si nut etc.) allgemein als eine Ab- 
weichung der TOne von ihrer norraaleu TonhOhe nach der Tiefe oder 
der HOhe zu erkiart hat. 

Als Arten ihrer Entstehung stellt er (173b, letzt. Abs., Z. 2 jBT. Primo 
namque etc.) drei Sorten der absonia, die er nachher auch als dittsonantia 
bezeichnet, auf. Die erste besteht in der unrichtigen Intonation der 
TonhOhe, wenn ein Ton zu tief oder zu hoch gesungen, wenn er also, 
wie wir es nennen, schlechtweg unrein gesungen wird. Um diesen 
Fehler, den er ein vitium in humanis vocibus nennt, zu charakteiisiren, 
sagt er von ihm: er kann sich auf musikalischen Instrument^n nicht 
ereignen, weil die ja ihre ein filr allemal abgestimmtcn TonhOheu 
haben. Damit ist dieser Punkt erledigt, und auch fur uns. 

Die beiden anderen Sorten der abs(»nia, die zweite und dritte, 
sind es, die uns zu beschliftigen haben, und ich werde sie in fol- 
gendem als erste und zweite Gattung der Absonie bezeichnen. 
Ihnen widmet Hucbald, wie es d(M* Gegenstand erfordert, eine 
langere Auseinandersetzung. Und er hielt, um auf sie eingehen zu 
kOnnen, einige vorhergehende Erliluteiiingen fiir noting. Daher 
werden sie von ihm zunitchst nur kurz definirt. 

Die Definitionen, die der Lehrer von diesen beiden Gattungen 
der absonia giebt (173b, Z. 6 v. u. AT.), sind diesc: 

Alia fit dissonantioy quando sonits a sono fafso viefitur, id est alivs 
yro alio, Tertia di88(mantia fit^ quando somis non respondet sono^ quoto 
loco oportet, Et haec duo vitia ex eadem quidem causa nascAivtur. 
Sed in hoc differunf, quod ilhtd in eadem fit nevntOj hoc vero in prap- 
cinendo et respondendo. 

Die beiden Definitionen, nameutlich die zweite (Tertia disso- 
nantia etc.) verlangen eigentlich selbst schon eine Erkliirung. Ich 
unterlasse sie aber, weil die Darstc^llung dieser Absonien durch Hucbald 
und meine AuseinandersetzungtMi dazu eine vorwegnehmeude Er- 

18* 
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lauterung tiberfltissig machen. Ebenso ist es, in dem Vergleiche 
zwischen beiden, mit der gleichen Ursache hier tmd dort und init deni 
Unterschied, der zwischen beiden besteht. Von dem Unterschied 
will ich aber schon vorweg sagen, dass er die Stellen der Melodie, 
an denen sich die Fehler ereignen, betriflFt. Der erste Fehler findet 
statt innerhalb einer neumay der zweite in praectnendo et respondendo. 
Vorlaufig begndge ich mich mit der Angabe, dass man unter neuma, 
dem so vieldeutigen Wort, hier ein in sich geschlossenes Sttick 
einer Melodie zu verstehen hat. Der zweite Fehler spielt zwischen 
zwei aufeinanderfolgenden Bestandtheilen eines Gesanges, die durch 
die Worte praectiiendo et respondendo bezeichnet werden. Zu dem 
vorhergehenden Bestandtheil wird der nachfolgende also als eine 
Eesponsion bezeichnet, wie ich aber gleich hervorheben will, nicht 
etwa als eine Wiederholung von ihm. Beide sind vielmehr ver- 
schieden, und das praecinere imd respondere ist eine Bezeichnungs- 
weise in liturgischem Sinn. 

Die diesen Deftnitionen der absoniae folgenden und ihrer ein- 
gehenden Darstellung voraufgehenden Erklftrungen erlautem in KUrze 
zunachst das Tetrachord und seinen Bau, sowie die Aneinander- 
reihung der Tetrachorde. Dann wird gezeigt, wie durch Hinzu- 
fQgung einer Tonstufe tlber einer Reihe von vier aufeinanderfolgen- 
den T5nen Pentachorde entstehen, deren oberster Ton denselben Platz 
in seinem Tetrachord hat, wie der unterste in dem seinigen (was ich 
in den folgenden Beispielen durch die Ziffem bezeichne), z. B.: 

D E F 6 a Oder E F 6 a b 

I I II II 

Solche Pentachorde werden nftmlich fiir die spftteren Aus- 
einandersetzungen gebraucht. 

Und schliesslich wird erktot, was ein ganzer und was ein 
halber Ton ist. (Hier ist im Gerbertschen Text vor Quid vero semi- 
ionium? (175a, Z. 11) die Erkiarung des ganzen Tones ausgefallen, 
die sich laut Hans MtQlers genannter Schrift (S. 22, vorletzt. Abs.) in 
alien von ihm eingesehenen Handschriften befindet, und die ich nach 
dem Mtillerschen Citat wiedergebe: D. Tonus quid est? M. Legitimum 
acuminis (acutionis) vel gravitatis spatium inter sonum ae sonum veluU 
inter chordam et chordam). Im Anschluss daran wird die Bedeutung 
der Lage der halben TOne hervorgehoben : Sind sie an der ihnen zu- 
kommenden Stelle, so verleihen sie den TOnen ihre Eigenthtimlichkeit 
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(proprteiatem) und halten den Gesang in Einheitlichkeit zusammen 
{in concordiae suavitate canttlenam continent). Wenn sie aber nicht an 
ihrem Ort stehen, heben sie diese Einheitlichkeit auf {dissentire faciunt 
mela). Denn in der stufenweisen Aufeinanderfolge haben die TOne 
ihre ihnen von Natur zukommende Abmessung von einander. 1st 
•diese gewahrt, so hat jeder Ton seine ihm von Natur zukommende 
Qualit&t, eine Qualitat, deren Bedeutung in HucbalDs Sinn wir noch 
spftter kennen lernen werden. Aber wenn ein Ton von dem anderen 
durch ein falsches Maass abgemessen wird, dann nimmt er sofort 
^ine andere Qualitat an und verkehrt die einmal begonnene Anord- 
nung der TOne. Und das ist, sagt Hucbald, die erste der beiden 
^enannten dissonantiae. 

Hiermit leitet er nun tlber in die eingehende Auseinandersetzung 
dieser von uns als erste Gattung der Absonie bezeichneten 
dissonantia, die also ineadem neuma stattfindet (siehe S. 275), und er 
fuhrt dort die verschiedenartigen Falle dieser KJasse ein en nach dem 
anderen vor, die von uns spftter als deren ^verschiedene Arten be- 
zeichnet werden. 

Ich lasse zunftchst den Text HccbalDs folgen und bemerke zu 
dieser Wiedergabe folgendes: Gerbert hat einige Dasian-Zeichen 
falsch, die theils aus dem Text, theils aus den beigefugten Penta- 
chord-Figuren, und aus dem ganzen System, das Hucbald hier ent- 
wickelt, unschwer zu berichtigen waren. Ich werde die Gerbertschen 
in ( ) daneben setzen. Die Bemerkungen zu den Pentachorden, 
wie rectum, fehlen einigemale, auch sie waren aus den anderen leicht 
zu ergftnzen. Diese Zusatze sind mit einem * versehen. Schliesslich 
habe ich den Text durch Numerirung in Abschnitte zerlegt, um so 
bequemer auf einzelne Stellen verweisen zu kOnnen, und habe die 
Pentachorde, an denen er die verschiedenen Faile der absonia dar- 
stellt, fortlaufend numerirt. 

No, J. M. Sonus deuterus r cum semper intervallo aemitonii «<&- Gerbert 
iungatur [Gerbert: snhiugatur] trito / , t'ritus vero a super tore sui z. 5' 
parte A tetrardum [Gerbert: tetrardo], deuterus P vero ah inferiore 
parte sui habeat /* {protum), 

ita: r 

I 
f 
p 
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notahis in <juolihet tetrachordo hos duos phthongos r tetrctrdum et P 
jproium. 

No, 2a. Si enivi aaceiidendo in sursuni proxime post r prohm 
sonufu metiatur tritus J [dieses Zeichen fehlt bei Gerbert], veluti post 
T deuteru'ta, haec una erit ahsonia. 

No, 2 b. Item si descendendo in iusum proxime post t 
teirardum sonum metiatur r deuterus^ veluii post J tritxiniy haec 
idler a erit ahsonia. 

No. 3. D. Qimliterl A/. Die receiisendo in sursuni pentachordum a 
I \r ) tetrardo, ut eisdern descendas gradibus. 

Pentachord I. 
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D. Dixi. 

No. 4. M. Idem et ego dicam, mox subiungens aliud^ vhi ali- 
quid a priori ordine tratismutetur, videlicet loco tertto, qucLsi post 
deuterum, metiendo tritum, ita: 



Gerbert 
176a. 



Pentachord II. 



Pentachord III. 
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Num quidnam sentis haec gemina pentachorda ad mvicem non 
consenttre? 2>, Sentio plane et deprehendo non redire pentachordum 
secundtwi ordinem^ quo coeptum est. M. Ita est: a tetrardo J entm 
incijnens in /* archoon deventty quia in priori latere non pervenit ad 
mensuram deuteri f ^ sed hreviori intervallo sonus / tritus loco deu- 
ttri mensuratur, quod linea, non paginula tnieriecta designate 

No. 5. Die etiam pe^Uachordum a P proto: 

Pentachord IV. 
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Z>. Dixi, 

No. 6. Mm Dicam et ego hoc idetn; dehinc pavUtduvi ab hoc 
ordine declinans in sequenti latere r deuterum sonum A tetrardo^ 
quasi trito / , subiungatUy ita: 



Pentachord V. 



Pentachord VL 



Gerberl 
176b. 





Sensisti et hie [oder hoc'?] pentachordum ab ordine declifULSse nee 
reoertij ut coej^it? !>• Seasi utique. 31. Videsne r* proto sono 
inchoatum 7 tetrardo finiri? D. Prorsu^ video. 
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No, 7. M. Attende ettanit qiiomodo, 81 utrumqiie latu8 per haec non 
plena intervedfa laesero, rursus ad aonum, a quo coepttj redeat. Sit 
pentachordum tetrardi: 

Pentachord VIL Pentachord VIII. 





177a. 



Hoccine sensui tuo patuitf -D, Patet proraus et descrihendo oculis 
et sonando auribua in neutro latere ordinem perstitisae. 

No. 8. M. Limmaia ergo haec non plena apatia vocari solenty et 
per ea interdum idem modus a modo transfertur vel per eadem resti- 
tuihtr, sicut in cantibus satis ohservari poterit. 
Gcrbert No, 9, D. Num pro vitHs ea reputabimusi M. Vitia nimirum 

sunt. 8ed sicut barbarismi et soloecismi metris plerumque figuraliter 
intermiscentur, ita limmata interdum de industria cantibus inseruntur. 

No. 10. Sed adhuc alia videamus. Tertia enim fit absonia primal con- 
trariay utpote si in priore latere a deutero r ^ veluti a proto /^, alius 
metiatur deuterus [Gerbert: deuter] abusivo spatio, id est iusto longiore. Sit 
itaque rursus pentachordum tetrardi ^ cui haec vitii species subiungaiur: 

Pentachord IX. Pentachord X. 
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2>« Deprehendo et abaoniam tstam. 

No. 11. M. Vide et quartam abaaniae formam in hoc genere, quae 
€at corUraria secundae, id est, si in sequenti latere a I trito, quasi a 
tetrardo r (7), tritus alius metiatur. Sit pentachordum a ^ proto: 



Pentachord XI. 



Pentachord XIL 





-D, Et id dinoscOj quia pro eo, quod a I trito sono deuterus r Gcrben 
fnetiretitfr, abusive tritus a I trito, quasi a r \i) tetrardoy longiori 
quam oportuit spatio metiatur. 

No. 12, M. Quodsi etiam tale pentachordum suhiungamus, quod his 
vitiis utroque laedatur latere, huiusmodi absonia erit. Sit pentachordum 
tetrardi: 



Pentachord XIII. 



Pentachord XIV. 





D. Absonum certe, nee suave quid resonas. 
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Indem ich nun diese Darsteilung Hucbalds bespreche, bemerke 
ich, dass ich in freier Art bald ubersetze, bald erlftutere, auch nicht 
immer der Reihe nach gehe, sondern in zweckm^ssiger Art ordne 
und gleich zusammenfasBe, was sich zusammenfassen Iftsst. 

DerLehrer beginnt (No. 1) damit, dem Sehiiler noch einmal ein- 
zuschfirfen, dass zwischen dem deuterus-Ton P und dem tritus- 
Ton I immer ein halber Ton ist, und dass oberhalb des tritus der 
tetrardus r und unterhalb des deuterus der protus P liegt (beide 
durch einen ganzen Ton von ihrem Nach bar getrennt). Diese noeh- 
malige Erinnerung an etwas schon dagewesenes und selbstverstand- 
liches hat ihre Bedcutung, weil der Nachweis der einzelnen Absonien 
immer durch die StOrung dieser noimalen Ordnung gefiihrt wird. 
Jn Folge dieser Ordnung, sagt der Lehrer dann weiter, wirst du in 
jedem Tetrachord den vierten Ton in dieser seiner Eigenschaft als 
tetrardus r und den ersten Ton in dieser seiner Eigenschaft als 
protus r bezeichnen (die vicr obigen Dasian-Zeichen r etc. be- 
douten hier nicht die TOne eines bestimmten Tetrachords, sondern 
geben nur don Noten-Typus fUr die vier T5ne in alien Tetra- 
chorden an). 

Wie man nun (No. 3 flF.) sieht, erlautert Hucbald die einzehien 
Falle der absonia an lauter Pentachorden, also an einer Reihe von 
lunf aufeinanderfolgenden TOnen, und zwar an zwei verschiedenen. 
Er legt namlich das Tetrachord der finales 

p p I r 

D E F 6 

I II III IV 

zu Grunde und setzi ihm einen stufenweise folgenden Ton entweder 
unten an: 

"1 P P I P Oder oben: P P I P <f 
CDEF6 DEFGa 

IV I II III IV I II III IV I 

Aus gutem Grunde wfthlt er Pentachord*.'. Denn wenn darin alles in 
Ordnung ist, so nimmt der unterste Ton in seinem Tetrachord die- 
selbe Stelle ein, wie der hOchste in dem seinigen (siehe S. 276), wie 
auch ihre Dasian-Zeichen demselben Typus angehOren. Ein solches 
normales als rectum bezeichnetes Pentachord (Pentachord II, V, 
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VII etc.) hat Hucbald den andeni, in denen eine absonia ist (III, 
VI, VIII etc.) immer an die Seite gestellt. 

In folgendem werde ich alle diese Pentachorde, die normalen 
wie die mit einer Absonie behafteten, nochmals, unter denselben 
Xuinmem wie oben, wiedergeben. Jetzt aber, indem ich den Daeian- 
Zeicheu die TCne, die sie bedeuten, in unseren Ton-Buchstaben an 
(lie Seite stelle. Auch die Stelle eines jeden in seinem Tetrachord 
werde ich durch die Ziffem I — IV bezeichnen. Femer fiihre ich an 
(leu Pentachorden eine Einrichtung Hucbald* durch, die sich in 
Gerberts Text nicht findet. Er trennt naitilich, wie sich aus der 
Sclilussbemerkung zu der ersten Art der Absonie (No. 4) ergiebt, die 
einen halben Ton von einander liegenden TOne durch eine einfache 
Linie (linea), die durch einen ganzen Ton getrennten durch eine 
paginula, d. i. durch einen von zwei Linien begrenzten Zwischen- 
nium, wie man es im 3. Theil der Schoiien S. 210 und 211 sehen 
kann. Das unterstutzt natiirlich die Veranschaulichung der TOne, die 
lircBALD mit seinen Zeichen notiren wollte. 

Die erste Art der Absonie bezeichnet der Lehrer zun^chst 
(No. 2 a) in Kiirze und setzt sie dann (No. 4; Pentachord III) des 
weiteren auseinander. Vorher aber lasst er den Schiller das von 7 
ausgehende Pentachord, an dem er nachher die Absonie zeigen will, 
ill seiner normalen Gestait (No. 3; Pentachord I) sagen, d. h. singen 
<siehe in No. 7 Patet prorsus et describtndo oculis et sonando aurilms, 
in No. 12 resonas, No. 4 sentiSy u. s. w.), und priifen. Dann wiederholt 
tT es selbst (No. 4; Pentachord II), und nun erst fuhrt er das dm'ch 
die absonia entstellte Pentachord vor. 

Alle Pentachorde haben eine doppelte Reihe von Dasian-Zeichen. 
Die linke Seite zeigt das Aufsteigen der T5ne vom tiefsten Pentachord- 
tun bis zum hOchsten, und das Abwartsgehen von diesem bis zum 
tiefsten Ton zeigt die rechte Seite. 

Diese erste Art der Absonie ereignet sich in der aufsteigenden 
Heihe, wie ja auch die hier (Pentachord III) zugefiigten Worte zeigen, 
und nur auf diese Reihe richten wir zunSchst unsere Blicke. Sie besteht 
in folgendem (siehe No. 2a und No. 4): Anstatt nach dem 2. Ton des 
Pentachords, dem protus /^ (Z>), als 3. Ton den zu singen, der nun, 
wenn es normal geschahe, folgcn mtisste, singt der Lehrer einen 
anderen. In nuimaler Art miisste dem protus der deuterus folgen, 
wie man es in dem pentachordum rectum (II) sieht, d. h. der Ton, 
der, wie in jeglichem Tetrachord, um einen ganzen Ton hOher liegt 
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als der protus-Ton, also E. Anstatt dessen singt er den Ton, den er 
durch das Dasian-Zeichen /^ des tritus bezeichnet, welches, dem 
protus-Zeichen folgend, an dritter Stelle steht. 

Was ist das fOr eiii Ton? 

HucBALD schildert ihn uns in No. 2a; si proxime post /^ protum 
sonum metiatur tritus, veluti post P deuterum, und in No. 4: loco tertio 
(an dritter Stelle), quasi post deuterum, mettendo tritum, und welter am 
Schluss: (pentachordum) in priori latere non pervenit ad mensuram 
deuteri T , sed breviori intervallo sonus I tritus loco deuteri (anstatt 
des deuterus) mensuratur, quod linea, non paginula interiecta designat. 
Es ist der Ton, der dem protus-Ton D ganz nahe in der Weise folgt, 
aJs folge er nicht ihm, sondem dem deuterus. Dieser fragliche Ton 
ist von dem protus abgemessen nach dem Intervall, welches ord- 
nungsmassig zwischen dem deuterus und tritus liegt. Durch dieses 
Intervall (jbreviori intervallo), das, wle wir wissen und wie Hucbald 
(No. 1) noch besonders eingeschftrft hat, ein halber Ton ist, ist er 
von dem protus-Ton D getrennt. Es ist der Ton Es, wie die linke 
Seite des Pentachords III zelgt, mit der man nun auch die des neben- 
stehenden pentachordum rectum (II) vergleichen mOge. 



IV C 




I D 



C I 



Jetzt versteht man auch die Definition der ersten Gattung der 
absonia (S. 275), von der die hier besprochene der erste Fall ist: 
Alia fit dissonantia, quando sonus a sono falso metitur, id est alius 
pro alio, Auf unsem Fall angewandt, wird der 3. Ton des Pentachords 
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vom 2. durch ein falsches Maass gemessen {falso metiiur)'^ er wird 
gemessen als ein anderer {alius) nftmlich als der tritus, statt als der 
{pro alio\ der er wirklich im Verhftltniss zu ihm, dem protus, sein 
sollte, nftmlich der deuterus. 

In Wirklichkeit nun ist dieser 3. Ton Es nicht bloss nicht deu- 
terus, der er bei normaler Art sein sollte. Er ist auch ein tritus, als 
den ihn Hucbald, um ihn zu charakterisiren, bezeichnet, nicht in dem 
einfacheu und gewOhnllchen Sinne der Bezeichnung. Diese besondere 
Benennungsweise (z. B. in No. 2 a « post protum metiatur tritus) als 
tiitus entspringt eben der Hucbaldschen Art, die Dinge anzusehen und 
anderen zur Anschauung zu bringen. Er geht immer vom Tetrachord 
aus. Fiir ihn ist jeder Ton das, was er als Ton seines Tetrachordes 
gilt. Und wenn er ihn charakterisiren will, so nennt er seine Stelle 
im Tetrachord, womit er zugleich alle seine Verhftltnisse trifft. Und 
wenn er nun auch einen Ton, der, wie das Es^ keine Stelle im 
Tetrachord hat, bezeichnen will, so thut er das auf diese um- 
schreibende Weise wie in No. 4: quasi post deuterum, metiendo tritum, 
Zugleich ist aber damit gesagt, dass die innere Ordnung der Tonreihe 
durch diesen Ton gestOrt wird, wie es unmittelbar vorher heisst: aliquid 
a priori or dint transmutetur^ Oder in der vorbereitenden Stelle 175 a, 
Z. 5 V. u. ff. (siehe S. 277) At si falso metiatur sonus a sono, in aliam 
mox qualitatem migrat coeptumque transverUt ordinem. Die QualitHts- 
Aenderung, von der hier die Rede ist, ist nun an unserem Fall 
ebenfalls sofort klar. Aus der Qualitftt des 3, Tones als deuterus (J5), 
die er bei normaler Art der Fortschreitung hatte (Pentachord II), ist 
nun die Qualit^lt als tritus {Es) geworden (Pentachord III). 

Aber diese Bezeichnung des Tones Es als tritus und seiner 
Abmessung als quasi post deuterum, metiendo tritum hat noch eine 
besondere Bedeutung, die ich gleich hier zur Sprache bringen will. 
Sie tritt, wenigstens in Worten, erst recht hervor bei der zweiten 
Gattung der absonia, die sich in praecinendo et respondendo ftussert 
(siehe S. 275: Tertia dissonantia fit etc.). In der spftteren Auseinander- 
setzung HucBALDs hieriiber (178a, Abs. 4, Z. 5 ff. Ergo sume etc.) heisst 
es einmal, dass dabei zwei TOne jeder mit seinem eigenen Maasse 
{mensura propria), also beide mit einem anderen gemessen werden. 
Auch hier in der ersten Gattung der absonia flndet das schon statt. 
In unserem Fall wu'd der 2. Ton des Pentachords, der protus P (D), 
mit einem anderen Maass gemessen als der ihm folgende, als / tritus 
bezeichnete Ton Es. Das Maass des protus D ist nfimlich einfach unser 
flnales-Tetrachord, in dem er eben seine Stelle als protus hat: 
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I n m IV 

Das Maass des Tones E9 ist nicht dieses Tetrachord, aus dessen Ban 
er herausfttllt, sondem ein anderes, namlich das, in dem er mit Pug 
und Recht seine Stelle als tritus hat, also dieses: 

pf/r 

C D Es F 

I II III IV 

dessen protus der Ton C ist. 

Nach der Vorstellung Hucbalds gelit wahrend des Uebergang-s 
vora normalen 2. Pentachordton D (P) zxi dem unnormalen 3. Ton 
Es {/) ein Wandel vor. Der Ton D ist protus in scinem Tetrachorcl, 
das innerhalb der gewohnten, normalen Tetrachordreihe (siehe S. 270- 
seinen Platz als das der finales hat. Der Ton Es wird zum tritus, odt-^r 
wenn man will, der tritus wird zn Es, indem sich diese ganze Reihe eine 
Stufe abwftrts schiebt, so dass das Tetrachord, dem dieses Es als trittis 
angehOit, auf einer Stufe tiefer als das finales-Tetrachord der normalen 
Tetrachordreihe, also auf C seinen Anfang nimmt. Und diese eigene 
von der des 2. Pentachordtons Z> verschiedene Mensur des ^^bleibt min 
auch bei den ihm folgenden TOnen i^'und O der aufsteigenden Reihe. Das 
heisst: es gohOrt von ihnen diesem neuen mit Cbeginnenden Tetrachord 
so viel an, als dessen Hen'schaft reicht, d. i. bis zum 4. Pentachordton, 
dem tetrardus /^, mit dem ja, wie mit jedem tetrardus, das Tetrachord 
abschliesst. Und was darilber hinausgeht, nftmlich der 5. Pentachord- 
ton V , reiht sich im Sinne dieses Tetrachordes als protus des nfichst- 
folgenden an. Auch die Dasian-Zeichen der auf das Es folgenden 
Tone haben daher nicht die gewOhnliche Bedeutung. Sondern, wio 
das tritus-Zoichen / den Ton Es bezeichnet, so bezeichnen auch sie 
ihrerseits die ihm folgenden TOne als Tetrachord-TOne in der propria 
mensura des C-Tetrachords und des ihm im gleichen Sinne folgenden. 
Der 4. Pentachordton r ist demnach nicht nach gewGhnlicher Art zu 
lesen als (r, sondem als F. der letzte Ton des Tetra chords CDEsI'\ 
Und die Dasian-Note <r des 5. Pentachordtons bedeutet nicht, wie 
sonst, a, sondera den Ton 6r, als protus des auf CDEsF folgenden 
Tetrachordes. 
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Das Pentachord (immer noch die aufsteigende Reihe der linken 
Seite) hat in Folge des Vorgangs, den Hucbald annimmtund schildert, 
nattirlich den Fehler, dass ch, wie wir sahen, unten mit einem an- 
deren Noten-Typus, dera tetrardus 7 , anf^ngt, als es oben endigt. 
Wenn es normal in ihm zuginge, wttrde es hier auch mit dem Zeicheu 
dieses Typus r endigen, wie das nebenstehende pentachordam 
rectum. Es schliesst ja freilich mit dem gleichen Ton (7, wie dieses 
normale Pentachord. Das G ist aber in unserem absonen Pentachord, 
wie auch der Typus <f seiner Note zeigt, in einer ganz anderen 
Tetrachord- Constellation, als es normaler Weise sein mtisste. Und 
in dieser ist G eben ein protus, wfthrend es in normaler Art ein 
tetrardus-Ton innerhalb der normalen Tetrachordreihe wttre. Einc 
gegen das pentachordum rectum geanderte TonhOhe ist es also nicht, 
was dieses Pentachord oben in abweichender Weise schliessen Iftsst. 
Was daran unnormal ist, ist es auch hier wieder nur im Sinne des 
Tetrachord-Wesens. Doch beschrftnkt sich das nicht bloss auf etwas 
ftusserliches. Es mischt sicli da hinein auch das Tonarten-Wesen, wie 
denn HucbalDs ganze Tetrachord -Lehre ja doch zu den vier Ton- 
arten in engster Beziehung steht (siehe S. 271). Das nonnale Penta- 
chord (II) CD EFG schlflgt nfimlich aus der Tonart, die sich in ihm 
ausspricht, dem tetrardus, mit dessen typischen Dasian-Zeichen es be- 
ginnt und endet, in die protus-Tonart um, wenn es, wie in dem absonen 
Pentachord (III) den Ton Ex aufnimmt (CDEstFG). Und dieser 
Umsch^^Ting kennzeichnet sicli nun auch in dem Dasian-Zeichen des 
protns-Tones <f ftir den hOchsten Ton des Pentachords. 

Soviel liber die aufsteigende Reihe. 

Die absteigende Reihe (rechte Seite des Pentachords) enthftlt 
nach HucBALDs Meinung eine absonia, die er nur von der vorher- 
gehenden aussagt, nicht. Sie ist fur ihn also normal. Und sie ist es 
auch nach unserem Ermessen. Denn man braucht l)loss die Folge der 
Dasian-Zeichen vom obersten, v , bis zu dem tiefsten, /*, zu beob- 
achteu, um zu erkennen, dass sie sich in der regelmflssigen Ordnung 
vom protus aus nach unten gehend aneinanderreihen. Und die 
Reihe schliesst somit unten, wie sie oben angefangen hat, mit einem 
protus -Zeichen, welchen Ausgang auch Hucbald vemierkt (No. 4: 
a tetrardo 7 enim incipiens (dies bezieht sich auf den Anfang der 
aufsteigenden Reihe) in /* archoon devenit. 

Gl.eichwohl enthUlt auch die absteigende Reihe, wie man im 
Pentachord III sieht, den Ton Es, Aber dieser Ton, der in der auf- 
steigenden Reihe die Absonie hervorrief, gerade er macht jetzt die 
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absteigende normal. Denn ist der hOchste Ton (G) in Folge der 
Absonie zum protus geworden, so geht die Reihe von ihm hinunter 
nur dadnrch in normaler Weise, dass zwischen der 3. und 4. Stelle 
(von oben nach unten gerechnet) auch jetzt der halbe Ton E9—I> 
steht. Also das Intervall, das in normaler Weise den tritus von dem 
deuterus trennt. Und diese beiden mussen bei normaJem Verlauf der 
von dem protus v abwlUi;sgehenden Reihe an den genannten beiden 
Stellen stehen. Und wenn nun diese Reihe unten zu dem aJs protus /^ 
geltenden C gelangt, so erreicht sie eben damit den Ton, von dem 
als von seinem protus-Ton das bei der absonia hinzugedachte ver- 
schobene Tetrachord beginnt (siehe S. 286). Die beiden Reihen sind 
also ganz gleich gebaut und enthalten in denselben TOnen auch die- 
selben Intervalle. 

Und doch Iftsst Hucbald (in No. 4) den SchtUer tlber den 
Verlauf unseres. ganzen Pentachords 111 die Bemerkung machen: 
deprehendo non redire pentachordum secundum ordineniy quo coeptunt 
est Danach geht es in der absteigenden Reihe nicht in der Ordnung* 
zurtlck, wie das ganze beim Aufsteigen angefangen hat, und die 
beiden Reihen stimmen also nicht miteinander. 

Diese so bestimmte Aussage tiber die Verschiedenartigkeit der 
beiden Reihen kOnnte einen zweifelhaft machen, ob wirklich die 
absteigende mit denselben TOnen abwftrts geht, mit denen die auf- 
steigende nach oben geht. Und ich dachte an die MOglichkeit, dass 
sich bei dem obersten Ton, der beiden Reihen gemeinschaftlich ist, 
ein Wechsel der Tonbedeutung vollziehe. So zwar, dass dieser 
Ton Gj der als Spitze der aufwftrtsgehenden Bewegung in Folge 
der Absonie zum protus geworden ist, nun, wenn von ihm aus die 
Bewegung abwftrts geht, sich in den Ton a verwandelt, der in nor- 
maler Weise als protus ^ gilt. Diese MOglichkeit wird nahe gelegt 
eben wegen der Bedeutung dieses Zeichens als a in der normalen 
Tetrachordreihe Hucbalds (S. 270). Denn da nur die erste Reihe die 
absonia enthftlt, die eben das ^ zum Zeichen des G macht, die 
absteigende Reihe aber ihren regelmftssigen tetrachordischen Verlauf 
hat und auch von Hucbald als rein von der Absonie hingestellt ist, 
so mOchte man glauben, dass mit dieser Normalitftt auch die nor- 
male Bedeutung dieses Zeichens ^ als des Tones a wieder eintritt. 
Dann wtirde die abwartsgehende Reihe aGFED sein und that- 
sachlich von der ersten, aufsteigenden CDEsFG darin abweichen, 
dass es in ihr abw&rts ganz anders zurilckginge, als es vorher in 
die HOhe ging. Freilich wtirde auch auf aGFED die Aeusse- 
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rung: nan redire pentachordum secundum ordinem^ quo coeptum est 
nicht ganz passen, wenn man nftmlich dabei an die Ordnung 
der Intervalle denkt. Denn das absteigende aOFED hat eben- 
sowohl wie unsere absteigende Reihe OFEsDC dieselbe Lage 
des halben Tones zwisehen den ganzen TOnen wie die auf- 
steigende CDEsFQ, 

Aber wie h&tte man ein Recht diesen Tonwechsel anzu- 
nehmen? Wenn ein solcher Wandel wirklich h&tte stattfinden 
sollen, mUsste das nicht mit irgend einem Worte angedeutet 
worden sein? 

Man darf sich die Benennung der TOne als protus, deu- 
tenis etc. und ihre dementsprechende Notirung durch die acht- 
zehn aus den vier Typen gebildeten Dasian-Zeichen nicht als etwas 
starres, unbewegliches denken. Zunftchst sind Benennung und 
Zeichen, was sie sind, im Sinne der normalen Hucbaldschen 
Tetrachordreihe (siehe S. 270). Von dem festgelegten Final-Tetra- 
chord aus ist der Anfang und das Ende aller anderen bestimmt, 
und jeder Ton in ihnen erh£Qt nach dieser fasten Bestimmung 
wieder seinen Namen als protus, deuterus etc. und sein typisches 
Tonzeichen. Aber aus dieser fixirten und bestimmten Bedeutung 
des Begriflfes, Namens und Zeichens dieser Tttne als protus, deu- 
terus etc. ist noch eine andere hervorgegangen, die einen hOheren, 
allgemeineren Sinn hat. N£lmlich den, dass die mit diesen Namen 
und Zeichen benannten TOne auch abgelOst von jener festen Tetra- 
chordreihe ihre Bedeutung als protus etc. haben. Und dass das der 
Fall ist, beweist ja Huobald uns selbst, indem er die Spitze der 
mit der absonia behafteten aufsteigenden Reihe, den Ton (?, als 
protus <f , d. h. als Ausgangspunkt eines Tetrachordes bezeichnet. 
Das ist derselbe Ton, der in der feststehenden, normalen Tetrachord- 
reihe als tetrardus den Endpunkt eines Tetrachordes, noch dazu des 
der Final-TOne bildet. Sind wir einmal beim Aufsteigen zu diesem 
G gelangt, das in diesem hOheren, ich mOchte sagen idealen Sinn 
ein protus ist, so wird doch eben dieses O der Ton bleiben, an 
dem der protus-Charakter haftet, wenn sich nun von ihm aus die 
absteigende Reihe nach unten bewegt. Ich hebe dabei hervor, dass 
es sich hier bei Hucbald um die Verwendung der Zeichen und 
Namen in einer theoretischen Auseinandersetzung handelt. Filr 
diesen Zweck bedient er sich ihrer in jenem allgemeineren Sinne. 
Filr die Verwendung der Zeichen in der Praxis ist damit noch gar 

nichts gesagt. 

Jacobithal. J9 



Digitized by VjOOQIC 



— ■ 290 — 

Uebrigeiis tindet die Annahme, dass der oberste Ton seiin* 
TonliOhe wechsle, wie wir sehen werdeii, keinerlci Sttitzpuiikt dureh 
die spfiteren Falle der Absonie. Hingegen sprecheii HucbalDs Worti* 
genau genommen, selbst dagegeii. Wie konnte der Sciiiiler einfrteh 
von einem Zurtickgehen {redire) des Pentachords sprechen, wenu obt^n 
an der Spitze der Ton gewech&elt wtlrdeV Und der Lehrer, an die 
Notirung appeliirend, sagt {Ita est: a tetrardo etc.): Das Pentacliord 
beginnt seine aufwiUtsgehende Bewegung mit dem tetrardus / uud 
eudigt die abwiirtsgehende mit dem protus /^ deshalb, well in der 
ersten Bewegung, um cs einfach zu sagen, nacli dem 2. Pentachord- 
ton, dem protus (Z>), unmittelbar der tritus {Es) tblgte — also wegen 
der absonia. Hier wird somit als Ursache flir den Schluss der abwarts- 
gehenden Reilie d-och der Umstand geltend gemacht, in Folge desseii 
bei der aufwiirtsgehenden Bewegung die Spitze G doch erst zu dem 
protus-Ton <f werden musste, damit als Fblge da von die abwftrta- 
gehende Reihe mit dem protus-Ton P schliessen konnte. Und diese 
Spitze, von der nun die nach unten gehende Bewegung beginnt, sollte 
in diesem Augenblick ihre TonhOhe wechseln? 

Es muss dabei bleiben, dass die zweite Reihe von diesem O als 
hOchstem Ton anfangt und demgemftss den Ton Ea enthftlt. Und 
jenes oben angefiihrte Wort non redire pentackordum etc., das deii 
Zweifel daran erweckte, kann also nicht aussagen, dass die zweite 
Reihe in so fern anders als die erste gestaltet sei, als sie beide ver- 
schiedene TOne enthielten. Wenn es hier heisst, dass es in der zweiten 
Reilie nicht in derselben Ordnung zuruckgeht, in der es in der ersum 
angefangen hat, so bezieht sich das nicht auf die fraglichen TOne an 
sich, sondeni auf die Bedeutung imd Stellung der TOne im Tetrachord. 
Und in dieser Beziehung ist in beiden Reihen in der That Verschieden- 
heit. Um sich davon zu tlberzeugen, vergleiche man nur miteinander 
die auf beiden Seiten des Pentachords verschiedenen Dasian-Zeicheu 
und Tetrachord-ZifFem fttr dieselben beiden tiefsten TOne (C7, i>), mit 
denen hier die aufsteigende Reihe beginnt und dort die absteigende 
schliesst. 

Ich bin sehr weitlaufig in dieser Angelegenheit gewesen. Aber 
sie erschien mir wenigstens so viel neues, wichtiges und scheinbar 
widersprechendes zu enthalten, dass ich es ftir geboten hielt, mit 
alien Mitteln Klarheit und Sicherheit zu schaffen. 

Und nun noch w^enige Worte (iber das Verhftltniss zu dem Ton- 
arten-Wesen. Schon bei der aufsteigenden Reihe zeigte das Dasian- 
Zeichen des hOchsten Tones <f den Umschlag in die protus-Tonart 
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(sielie S. 287). Jetzt nun, in der absteigenden, bleibt diese Tonart 
«*rhalten. Sie mit ihren Dasian-Zeichen fiir die protus-T5ne oben 
und unten ist das richtige Pentachord der protus-Tonart, wie os 
HucBALD (180 a, unten) als typisch fur diese Tonait aufstellt. Und 
dieses unser Pentachord ist also von C als tiefstem Ton aus init dem 
ehromatischen den Umschlag bewirkenden Es gebildet, freilich nur 
fiir eine theoretische Betrachtung des Autors. Aber von dieser tonalen 
^eite der Angelegenheit und von dem Vorkommen chromatischer 
Tone werden wir auch noch in anderem Zusammenhang hOren. 

Ueber die weiteren Arten dieser ersten Gattung der absonia (m 
eadem neuma) kann ich nun viel ktirzer sein. Die Mlttel, mit denen 
sie HucBALD in seiner Notenschrift zur Erscheinung bringt, und die 
Art, wie er sich tiber sie ausspricht, sind dieselben, wie in dem be- 
sprochenen Fall. Und nur was sich hierbei noch neues ergiebt, 
werde ich hervorheben. 



Die zweite Art der Absonie (erkl^rt No. 2 b, etwas meiir aus> 
gefiihrt No. 6; Pentachord VI) wird nachgewiesen an dem normaleu 
Pentachord, das vom protus /^ ausgeht, oben mit dem protus ^ 
eudigt und dann unten wieder mit dem protus /* schliesst. Auch 
hier wird erst vom Schiller und Lehrer dieses in beiden Richtungen 
normale Pentachord gesungen (Pentachord IV imd V). Dann zeigt 
der Lehrer die Absonie. Diesmal ereignet sie sich in der absteigen- 
den Reihe (rechte Seite des Pentachords VI). Die erste, aufsteigende 
ist ganz normal, fftngt unten mit Z> (/^) an und schliesst oben mit 
« (^)> von wo aus dann die abwfirtsgehende Reihe beginnt. 



Pentachord V. 



Pentachord VL 



G IV 




IV G 



I D 



F III III Fl/ 
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Der Vorgang der Absonie i8t, wie Wir ihn von Hucbald er- 
fahren, dieser: 

Dem tetrardus /* (O) an 2. Stelle der absteigenden Reihe mtlsste 
an 3. Stelle als nftchsttief er Ton in normaler Weise (siehe das Penta- 
chord V) der tritus / (F) im Abstande von einem ganzen Ton 
folgen, wie er zwischen diesen TetrachordtOnen von Rechts wegen 
besteht. Es folgt aber der deutenis-Ton /^, Dieser ist, sagt Hucbald, 
dem tetrardus-Ton angereiht, gewissermaassen als ware er dem 
tritus angereiht. Das heisst: Statt durch das Intervall eines ganzen 
Tones, das zwischen dem tetrardus und dem ihm folgenden 
tieferen Ton normaler Weise liegen mtlsste, sind diese beiden 
durch ein kleineres Interval! getrennt. Durch das nUmlich, 
welches in normaler Art immer nur zwischen dem tritus und dem 
deuterus besteht, also durch elnen halben Ton. Der eben deshalb 
mit dem deuterus -Zeichen t notirte Ton, der dem tetrardus G 
naeh unten hin folgt, ist demnach Fis. So tritt uns also in dieser 
theoretischen Unterweisung auch der chromatisch erhOhte Ton ent- 
gegen, den wir aus der Hucbald folgenden Zeit kennen, und der uns 
im I. Abschnitt bei dem Autor der Alia musica begegnete. 

Auch hier, wahrend des Uebergangs vom 2. Ton der absteigen- 
den Reihe O \/^) zu dem abweichenden 3. Ton Fis \r\ voUzieht 
sich wie im ersten Fall (siehe S. 286) zusammen mit der Absonie 
gewissermaassen eine Verrftckung der ganzen normalen S. 270 darge- 
stellten Tetrachordreihe. So zwar, dass das Tetrachord, in dem der 
durch Absonie gebildete Ton Fis der deuterus ist, sich anstatt auf Z>, 
dem protus des normalen Final-Tetrachords, nun auf dem Ton E als 
seinem protus in dieser Art aufbaut: 

p/" / r 

E fit G a 

I n in IV 

Hier flndet also die in Gedanken vor sich gehende Verschiebung um 
eine Stufe nach oben statt. In der ersten Art der Absonie umgekehrt 
um eine Stufe nach unten. 

Was nun noch zu dieser zweiten Art zu bemerken ist, betrifft 
nicht einmal sie selbst, denn es liegt hier alles klar zuTage; sondem 
den einen Punkt in dem ersten Fall, den ich dort (S. 287 ff.) so ausfdhr- 
lich besprechen musste, Ich meine jene Annahme von der MOglichkeit 
des TonhOhe-Wechsels bei dem den beiden Reihen gemeinsamen 
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h5chsten Ton <^ , Ich habe sie dort schon beseitigt. Aber ich will 
doch noch angeben, was aus dem vorllegenden zweiten Fall gegen 
sie spricht. Auch bier ist das Zeicben fiir den gemeinsamen hOcbsten 
Ton die Dasian-Note ^ . Sie steDt aber bier als Ziel der aufsteigen- 
den Reihe nicht wie im ersten Fall den Ton O, sondem a vor. Denn 
diese Reibe geht obne Absonie von X) an in normaler Art bis zur 
HOhe. Dass nun ein Wechsel der Tonh6he des </ ftlr das Hinab- 
steigen nnter keinerlei Gesichtspunkt stattfinden kann, braucht nicht 
erst nachgewiesen zu werden. Wenn es nun Hucbald im ersten 
Fall in dieser Beziehung wirklich anders gehalten hfttte wissen 
wollen, so btttte er doch wohl Veranlassnng gehabt, den TonhOhe- 
Wechsel gegenfiber dem spftteren Fall als etwas besonderes hervor- 
zuheben. 

Und dann noch eines in derselben Sache, eigentlich nur eine 
Folge des eben angefOhrten. In der vorliegenden zweiten Art der 
Absonie ist, wie in der ersten, der Anfangston der aufsteigenden Reihe 
durch ein Dasian-Zeichen eines anderen Typus {/^) als der Schluss- 
ton der absteigenden (Y) bezeichnet, was Hucbald auch in seinen 
Worten noch hervorhebt. Die beiden Tttne selbst aber sind, eben weil. 
der oberste ^ keinenfalls seine Tonhtthe wechselt, unstreitig einander 
gleich. Sie sind beide D. Es kann also hier in keiner Weise daran 
gedacht werden, dass die beiden verschiedenen Zeichen zwei ver* 
schiedene TOne vorstellen wollen. Die verschiedene Bezeichnung 
fur den gleichen Ton will nur aussprechen, dass dieser Ton das 
zweitemal (am Schluss der absteigenden Reihe) im tetrachordischen 
Sinne ein anderer geworden ist, wie wir wissen in Folge der 
Absonie. 

Die hier gewonnene Sicherheit, dass es derselbe Ton ist, der 
durch zwei verschiedene Zeichen ausgedrttckt wird, kommt nun 
auch dem ersten Fall zu gute. Sie lehrt, dass man auch dort in 
keiner Weise gezwungen ist, die Verschiedenheit der beiden Ton- 
zeichen fiir den Anfangston der einen und den Schlusston der 
andem Reihe im Sinne einer verschiedenen TonhOhe zu deuten. Zu 
der MOglichkeit dieser Deutung hatte man sich aber — im Zusammen- 
hang mit jenem als mOglich angenommenen Tonwechsel des obersten 
Tones v — aus dem oben (S. 288) angegebenen Grunde immerhin 
bewogen fQhlen kOnnen. Ihr wird nun durch die Analogic dieses 
ersten mit dem zweiten Fall, in dem diese Deutung absolut ausge- 
schlossen ist, jede StUtze genommen. Auch im ersten Fall sind die 
beiden durch verschiedene Noten ( / und /^) bezeichneten TCne 
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vei*schieden nur im Liclite des Tetrachordwesens, wie wir cs damals 
(S. 290) behaupteten. In der TonhOhe sind 8ie gleich. 8ie sind beido, 
wie frtlher festgestellt ist, C. Noch will ich bonierken, dass dio 
spatere vierte Art der Absonie in den ebenbesproehenen Dingen mit 
der zweiten ilbereinstimmt, aiis ihr also fCir die erste sich dieselben 
Folgerungen ergeben. Und wie die erste Art ist die dritte. 

Bcvor nun Hucbald eine andere Art behandelt, stellt er (No. 7, 
Pentachord VIII) die (.Combination der beiden c^rsten Arten dar: in 
der aufsteigenden Reihe die Absonie der ersten, in der abwarts 
gehenden die der zweiten Ait, beide also in derselben Reihe, in der 
si<? vorher stattfanden. Wie immer hat er auch hier das penta- 
ehordum rectum (Pentachord VII) zum Vergleieh an die Seite gesteilt. 
das auch uns also zu d<*mselben Zweck dienen mOge. Von solcher 
Combination, die ich in folgendem doppelseitige Absonie nenncn 
will, im Gegensatz zu den friiher besi)rochenen und spSteren ein- 
seitigen, stellt Hucbald zwei Falle auf. Der vorliegende ist 

Der erste Fall der doppelseitigen Absonie (No. 7: Penta- 
chord VIII). 



Pentachord VIL 



Pentachord VIII. 



IV G 



I D 



G IV 



IV C 




n I 




C JV !V C 



Die aufsteigende Reihe, in der die erste Art der Absonie statt- 
tindet, ist in jeder Beziehnng ebenso gebildet wie die friUier be- 
sprochene Absonie dieser Art (Pentachord III, linke Seite). Si<» 
beginnt mit dem tetrardus Y ((7), schliesst mit dem protus <r iG) 
und hat den Ton Es mit dem tritus-Zeichen / . 
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Anders ist es mit der absteigenden Reihe, in dor sich die zwoite 
Art dor Absonie ereignet. Ihre Dasian-Noten sind zwar genau die- 
s»»lben wie in der frllheren Darstellung dieser Absonie (Pentachord VI, 
rechte Seite). Das muss so sein, weil sie ja dasselbe wie jene dar- 
st«*llon will und auch von deinselben Zeichen v als oberstem aus- 
goht. Aber die TOne, die durch die gleichen Zeichen notirt sind, 
sind beidemale andere. Und das muss auch so sein. Denn frtiher 
schloss sich die mit der zweiten Art der Absonie beliaftete Reihe an 
oine normal aufsteigende an; hier geht ihr die durch die erste Art ge- 
strnte voraus. In dem friiheren Fall ging die absteigende Reihe von dem 
Ton a aus, den das Zeichen v dort bedeutet; jetzt bedeutet dieses 
Zt'ichen in Folge der Absonie in der ersten Reihe den Ton G, und 
VI )n diesem Ton geht die absteigende Reihe aus. 

Aber nun wird man sich vielleicht wundern, dass diese Reihe, 
die ja doch nach Hucbalds Ausspruch die zweite Art der Absonie 
enthalten soil, ohne einen chromatischen Ton verlauft, den man ent- 
sprechend dem friiheren Fall an der 3. Stelle bei dem T erwarten 
niochte. Dennoch ist die Absonie auch hier vorhanden. Nur macht 
sie sich, eben weil die Reihe von G ausgeht, in anderer Art bemerk- 
bar als frtiher, wo die absteigende Bewegung mit a begann. Wenn 
die Reihe nftmlich ohne Absonie verliefe, so wiirde sie tiberein- 
sitimmen mit der abwartsgehenden Reihe des zuerst vorgefilhrt(»n 
Pentachords III, die ebenfalls mit dem protus-Ton <f (G) als oberstem 
bt^ginnt. Hier folgen sich alle T5ne, wie es der Tetrachord-Ordnung 
entspricht. Denn an das G als protus-Tcm ^ schliesst sich nach untou 
zu das in gehOriger Weise angereihte Tetrachord 

C D Es F 

I II III IV 

mit alien seinen TOnen an, von dessen hr)chst<»ni Ton, dem tetrardus 
/^ (F), bis zum protus /* (C) hinunter, mit dem die Reihe abschliesst. 
Und trotzdem sie als 3. Ton den tritus Es dieses Tetrachordes 
enthalt, ist in ihr keine Absonie vorhanden. Sie entspricht eben ganz 
dem Bau, der mit dem obersten Ton G gegeben ist. Dass als protus 
/* dieser Ton erschien, war die Folge der Absonie, die schon in 
der ersten aufsteigenden Reihe das Es als tritus-Ton / hervorrief. 
Oderwir kOnnen auch sagen: es war die Folge der Tetrachord-Ver- 
schiebung inmitten der aufsteigenden Reih^s die den Ton Es zum 
tritus des Tetrachords C D Es F machte, Diese VeVscliiebung bleibt 
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nun nach dem obersten Ton G auch in der absteigenden Reibe in 
Kraft. Es entsteht also keine neue Absonie. Und in diesem Sinne ist 
es, dass Hucbald in der absteigenden Reihe eine Absonie nicht sieht. 
Sie wilrde aber eine Absonie enthalten, wenn in ihr det Ton Es dem 
Ton E Platz machte. Und in diesem Fall befindet sich nun unser 
vorliegendes Pentachord VIII, in dem auch die absteigende Reihe^ 
wie Hucbald sagt, eine Absonie enthftlt. 

Auch hier f olgt nach dem obersten Ton 6r, der in Folge der 
Absonie in der ersten Reihe als <f gilt, zun&chst noch ordnungs- 
gemass der tetrardus F (/^), wie gesagt als tetrardus des sich in 
gehOriger Weise nach unten zu anschliessenden Tetrachordes 

C D Es F 

I II m IV 

Nun aber mit dem 3. Ton der Reihe, der das deuterus-Zeichen A 
hat, findet ein Wechsel statt, und zwar natilrlich derselbe, wie an 
gleicher Stelle in der absteigenden Reihe der zweiten Art der 
Absonie (Pentachord VI, rechte Seite). Es folgt in beiden F&llen 
auf den tetrardus A anstatt des tritus der von jcnem durch einen 
halben Ton getrennte deuterus-Ton, als folge er, um mit Hucbald zu 
reden, dem tritus. Das war dort (im Pentachord VI) Fis, hier ist 
es E. Und wie dort bei dera Uebergang zum JFV«, so vollzieht sich 
hier bei dem Uebergang zum E eine Verschiebung der Tetraehord- 
reihe um eine Stufe nach oben. Was sich dort zeigte, wissen wir. 
Hier aber tritt nach dem Tetrachord 

C D Es F 

I II lU IV 

in das von den TOnen unserer Reihe als letzter noch ihr 2. Ton, das 
Fy als tetrardus hineingehOrt, das um eine Stufe hinaufgerdckte 
Tetrachord in Wirksamkeit. Das ist das der normalen Tetrachordreihe 

D E F G 

I n III IV 

in dem eben der Ton E deuterus ist. Und die Absonie dieser ab- 
steigenden Reihe besteht daher in diesem Umschlag, der sich 
zwischen ihrem 2. und 3. Ton (von oben gerechnet) vollzieht. Und 
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dieser so entstandene 3. Ton E ist, wenn auch kein chromatischer, 
wie die in den Absonien sonst zu Tage getretenen E» und Fisy doch 
ebenso wie diese ein absoner Ton. 

Und so enth^Qt das Pentachord als ganzes zwei solche Absonien: 
die aufsteigende Reihe beginnt auf regulftre Art. Bei dem Ueber- 
gang znm 3. Ton, dem tritus / (Eg), tritt der erste Umschlag ein. 
Der so geschaflFene Zustand, die Herrschaft des Tetrachbrds 
C D Es F danert bis zum 2. Ton der absteigenden Reihe, dem 
tetrardus r {F), Und bei dem Uebergang zum 3. Ton dieser Reihe, 
dem denterus /^ (£), geht der zweite Umschlag vor sich, der ein 
Rftckschlag in die reguiare Ordnung ist, in der dif> aufsteigende 
Reihe begann. Und das ist der Sinn, in dem Hucbald auch in dieser 
Reihe eine Absonie sieht, trotzdem sie keinen chromatischen Ton 
enthalt. Gerade umgekehrt: Dass sie das chromatische Es, das in 
der ersten Reihe die Absonie verursachte, wieder ablegt und statt 
dessen den Ton E aufnimmt, ist ihre Absonie. Und von dem ganzen 
Pentachord Iftsst Hucbald den Schiller sagen (No. 7): Patet prorm9 
et describendo oculis et sonando auribus in neutro latere ordinem per- 
sHttsse. 

Da in der Mitte der absteigenden Reihe wieder der Ruckschlag 
in die Ordnung des Anfangs der aufsteigenden erfolgt, versteht es 
sich von selbst, dass die beiden TOne C, mit denen die erste Reihe 
beginnt und die zweite schliesst, das gleiche Dasian-Zeichen J haben. 
Auch Hucbald spricht das noch besonders aus, indem er den Lehrer 
sagen l&sst: Attende etiamy quomodoy si utrumque latus per haec non plena 
intervalla laesero (das sind die beiden Absonien, die sich bei den halben 
T5nen D—Es und F—E {non plena intervalla) voUziehen), rurswt ad 
sonumy a quo coepity redeat 

Der gleiche sonus des Ausgangs- und Schlusstones der beiden 
Reihen, von dem Hucbald hier spricht, ist aber nicht etwa der 
gleiche Ton im Sinne von gleicher TonhOhe. Mit solchen gleich hohen 
TOnen (C7, D) begannen und schlossen ja auch die beiden Reihen in 
den Fallen der einseitigen Absonie (Pentachord HI, VI), zu denen 
Hucbald trotzdem nichts dergleichen bemerkt hat imd bemerken 
konnte. Denn, wie in beiden Fallen die Dasian-Zeichen des Anfangs- 
und Schlusstones zwei verschiedenen Typen angehOren ( Y und /^ 
im Pentachord HI, /^ und Y im Pentachord VI), so gehOren dem- 
zufolge die TOne selbst einer verschiedenen Tetrachord-Ordnung an, 
wie wir oft genug gehOrt haben. Aber in unserem Pentachord der 
doppelseitigen Absonie ist mit dem gleichen Zeichen 7 zu Anfang 
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uiid Schluss der beiden Reihen auch die gleiche Tetrachord-Ordnuii*^ 
bezeichnet, in der sich, wie wir oben hOrten, vor dem ersten Um- 
schlag der Anfang der ersten Reihe, und nach dem zweiten Uni- 
sclilag der Schluss der zweiten Reihe betinden. Und der sonus, von 
dem HucBALD hier spricht, ist also nicht der Ton in seiner TonhOhe 
an sich, sondem der Ton in seiner Stellung im Tetrachord. 

Die beiden Arten der Absonie , die dritte und vierte. die 
HucBALD nun noch folgen lasst, bringen insofem nichts neues, als 
sie dieselben beiden chromatischen TOne wie die erste und zweitt* 
(Pentachord III und VI) zeigen. Doch unterscheiden sie sich von 
ihnen darin, dass, umgekehrt wie dort, der chromatisch erli5hte Ton 
Fis nun in der aufsteigenden Reihe, das chromatisch emiedrigte Ea 
in der absteigenden die Absonie hervoiTuft. Hucbald nennt deshalb 
die dritte Art entgegengesetzt der ersten, und die vierte entgegen- 
gesetzt der zweiten. Und ich fiige gleich hinzu, dass in Bezug auf dU^ 
Verechiebung der Tetrachordreihe die beiden Flllle, die den Ton JF'ist 
betreffen, der zweite und dritte, sich gleich verhalten, und ebenso 
die, die den Ton Eft hervorbringen, der erste und vierte. Der Anfang 
der ersten und der Schluss der zweiten Reihe haben auch hier nattir- 
lich, wie in dem ersten und zweiten Fall, verschiedene Dasian-Zeichen. 

Die dritte Art der Absonie (No. 10; Pentachord X) wird 
nachgewiesen im Vergleich zu dem normalen Pentachord IX, da> 
von dem tetrardus 7 (C) aufsteigt, also auch am Schluss der ab- 
steigenden Reihe das gleiche Zeichen und far den gemeinsamen 
obersten Ton (6r) das Zeichen r desselben Typus hat. 



Pentachord IX. 



Pentachord X. 
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G IV 
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III G 




C IV IV C 



cm 



Digitized by VjOOQIC 



— 299 — 

Die Absonie ftndet in der aufsteigenden Reihe statt. Sie besteht 
nnch HuOBALDs Erklfirung in folgendem: 

Dem deuterus an 3. Stelle folgfe nach oben hin, durch ein un- 
riflitigos, d. i. oin zu grosses Intervall abgemessen, ein zweitor 
deutenis, wie wcnn er vom protus aus abgemessen wiire. Das heisst: 
dom deuterus E an 3. Stelle folgt als nficlisthOherer Ton an 4. Stelle nicht, 
wie es sein rausste, der tritiis F, der von ihni durch einen halben Ton 
getrennt ist, sondem ein anderer Ton. Und zwar der (Fis), der von 
ilnn um das grOssere Intervall des ganzen Tones abliegt, das ordnungs- 
niilssigerweise zwischen dem protus und dem deuterus bestelit. Des- 
halb erhiilt dieser chromatisehe Ton Fis das Z(»ichen des deuterus r, 
so dass hier zwei deutenis-Zeiehen nacheinander stehen. Und wie 'u\ 
dor zweiten Art der Absonie bringt die VcTschiebung der nonnalen 
Tetrachordreihe nach oben, die mit der Bildung diesc^s Fts verbunden 
ist, wieder das Tetrachord 

E fis G a 

I n III IV 

hervor, in dem Fis deuterus und E der protus ist, von dem, veluH a 
proto, das Fis als deuterus abgemessen wird. 

Bemerken will ich noch, dass hier wie in der folgenden, vierttMi 
Art der Absonie der durch den chromatischen Ton gebildete halbe T<ai 
unter den Zeichen des deuterus /^ und tritus /, zwischen denen 
ja ein halber Ton zu liegen hat, in der absonen Keihe auch wirklich 
in die Erscheiimng tritt. In dieser dritten Absonie ist es Fis—G 
an der Spitze der aufsteigenden Reihe. In der vierten Absonie 
werden wir ihn als Es—D am Schluss der absteigcnden sehen. In 
den beiden fruheren Arten hingegen war in der absonen Reihe der 
Pentachorde von dem chromatisch gebildeten Halbton nur der chro- 
matisehe Ton selbst durch das entsprechende Dasian-Zeichen wirk- 
lich ansgedriickt, in der ersten (Pentachord III, linke Seite) durch das 
tritus-Zeichen / (Es), in der zweiten (Pentachord VI, rechte Seite) 
durch das des deuterus A (Fis). Das Zeichen des anderen Tones, ini 
ersten Fall das des deuterus, in dem anderen das des tritus, bliel) 
versteckt in dem verschoben gedachten Tetrachord. Und dement- 
sprechend verhalten sich ebenso zu einander die beiden Fftlle der 
doppelseitigen Absonie, der noch zu besprechende zweite Fall, der 
die dritte und vierte Art der Absonie combinirt, und der bereits be- 
sprochene erste, in ihren aufsteigenden Reihen. 
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Die vierte Art der Absonie (No. 11; Pentachord XII) wird 
wieder erlautert im Vergleich zu dem nonnalen Pentachord (XI), 
das vom protus P (D) ausgeht 



Pentachord XL 



G IV 




Pentachord XH. 



IV G 



I JD 
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E II HE 

J>\d 1 IDJP 




Die Absonie findet in der absteigenden Reihe statt. Sie besteht, 
wie wir erst von dem Lehrer und dann ein wenig ansftlhrlicher von 
dem Schiller erfahren, in folgendem: 

Dem tritus F an 3. Stelle folgt als nftchsttieferer Ton an 4. Stelle 

nicht, wie es ordnungsmassig sein sollte, der deuterus, der von ihm 

durch einen halben Ton getrennt ist, sondem ein zweiter tritus (Es\ 

der von jenem durch das zu grosse Intervall des ganzen Tones ab- 

gemessen ist, wie wenn er vom tetrardus abgemessen wftre, zwischen 

dem und dem tritus dieses Intervall regelmassigerweise besteht. Des- 

halb erhfilt dieser chromatische Ton Es das Zeichen des tritus Y , so 

dass nun zwei tritus-Zeichen nacheinander stehen. Und wie in der 

ersten Art der Absonie bringt die Verschiebung der normalen Tetra- 

chordreihe nach unten, die mit der Bildung des Es verbunden ist, 

wieder das Tetrachord 

C D Et F 

I n m IV 

hervor, in dem Es eben tritus und F der tetrardus ist, von dem, quasi 
a tetrardo, das Es als tritus abgemessen wird. 

Der zweite Fall der doppelseitigen Absonie (No. 12; Penta- 
chord XIV) combinirt die beiden vorhergehenden Arten der ein- 
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seitigen Absonie, die dritte und vlerte, wie es frtlher der erste Fall 
(Pentachord VELI) mit der ersten und zweiten Art that. Die Vorgftnge 
sind in beiden dieselben, weshalb man sich den ersten Fall gegen* 
wftrtig halten mOge. Und es bleibt hier nur wenig zu bemerken. 



Pentachord XIII. 

IV G 



I D 



G IV 



TV C 




D I 



Pentachord XIV. 
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Die aufsteigende Reihe stimmt natiirUch in jeder Beziehung mit 
der gleichen Reihe der dritten Art der Absonie (Pentachord X) 
tiberein, die ja hier dargestellt werden soil. Gerade in Folge dessen 
zeigt die absteigende eine freilich nur ganz ausserliche Abweichung 
:gegen dieselbe Reihe der vierten Art der Absonie (Pentachord XII), 
mit der sie ja behaftet sein soil. Denn in diesem letzteren Fall 
stehen die beiden tritus-Zeichen / , deren zweites in seiner Folge nach 
dem ersten die Absonie zum Ausdruck bringt, inmitten der Reihe. Aber 
hier in der doppelseitigen Absonie nehmen sie die Spitze ein, well 
«ben die aufsteigende Reihe mit dem tritus abschliesst, dem nun als 
^rstem der zweite folgt. Im Wesen des Vorganges ist dadurch absolut 
nichts ge&ndert. Auch dadurch natdrlich nicht, dass die beiden 
tritu8-T(Jne und das zwischen ihnen bestehende Intervall des ganzen 
Tones beidemal sich in einer anderen HOhenlage befinden. Denn 
•dort in der einseitigen Absonie steUt der erste tritus (von oben nach 
unten gerechnet) den Ton F vor, weil bis dahin alles in Ordnung 
ohne Absonie verlauft. Und der ganze Ton zwischen ihm und 
-dem zweiten tritus ist F—Es, dem sich dann der durch einen halben 
Ton von ihm getrennte deuterus D anschliesst. Hier in der doppel- 
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yeitigen Absunic ist der erste tritus der Ton (?, wegen dor Absonie 
ill der ersum Keihe, und der ganze Ton zwischen ihni und dem 
anderen tritus ist G — F. dem dann (lurch einen halben Ton getreiint 
der deuteinis E folgt. Das wesontliche ist die beiderseitige Ueberein- 
stimmung in den geiiannten Tonverhaitnissen und den sie ausdrUcken- 
den Dasian-Zeichen. 

Und vergleichen wir auch die beiden FftUe der doppelseitigen 
Absonie mit einander, so wird man auch hier die vollkommeiie 
Uebereinstiniinung in Betreflf der Art, in der sich die Absonie in der 
absteigenden Reihe offenbart, bemerken. Denn dass in ihr auch in 
unserem Fall nieht der chromatische Ton Fis, den die erste Reihe 
enthait, sondern das diatonisehe F erscheint, ist genau conform deiu 
ersten Fall, wo in gleicher Weise die TOne Es und E erschieneii. 
Wie dort besteht die Absonie der Reihe gerade darin, dass sie nicht 
den chromatischen Ton Fis, der in der ersten Reihe die Absonie 
hervorrief, imd der, wenn die dadurch nun einmal gewonnene Ordnung 
t'estgehalten wiu'de, dem obersten Ton (? an 2. Stelle als nfichsttietVr 
folgen mtisste, auch wirklich folgen Ifisst, sondem das nunmehr als 
abson geltende diatonisehe F. Nur unterscheiden sich die absteigenden 
Reihen der beiden FftUe in der Art der Verschiebung der Tetrachord- 
reihe. Dort, im ersten Fall, war es eine Verschiebung nach oben* 
durch die der Umschlag aus dem Tetrachord 

G D £• F 

I II III IV 

dem Ergebniss der linksseitigen Absonie, in da.8 normaJe Tetrachord 

D E F G 

I II m IV 

Rtatttindet. Hier im zweiten Fall nimmt diese Verschiebungjdie um- 
gekehrte Richtung von oben nach unten. Denn hier findet der Um- 
schlag in das normale Tetrachord 

D E F G 

I II m IV 



statt aus dem Tetrachord 



E lis G a 

I n in IV 
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<lem Ergebniss der Absonie der aufsteigenden Reihe. Die Herrschaft 
ilieses letzteren Tetrachordes reicht bis zu dem beiden Reiheii gemeiii- 
schaftlichen hOclisteii Ton (?, dem tritus in dieseni Tetrachord. Bei 
dem Uebergang zum nftclistfolgenden tieferen Ton F erfolgt der Um- 
schlag in das normalc Tetrachord, dem er als tritus angeliOrt. Und 
in beiden Fallen der doppelseitigen Absonie findet mit dem Umschlag 
in das nonnale Tetrachord zugleich ein Riickschlag in die gleichfalls 
normale Ordnung des Anfangs der aufsteigenden Reihe statt. 

Es wird wohl niemandem mehr zweifelhaft sein, dass, was 
HucBALD in seinen Worten beschreiben und in den Pentachorden 
durch die Dasian-Noten darstellen wollte, die Intervallveranderungen 
durch chromatische TOne und die chromatischen TOne selbst sind, 
die wir nachgewiesen haben. Hfttte er einfach gesagt, dass auf 
tliesen oder jenen Ton anstatt eines ganzen ein halber Ton folgt, oder 
umgekehrt, so wiirde er keiner so umsttodlichen Auseinander- 
setzungen bedurft, und wir wiirden nicht die Muhe gehabt haben, aus 
ihnen die chromatischen TOne erst herauszulesen. Aber Hucbald 
brauchte gerade diese Art der Darstellung, und er konnte gar keinen 
anderen Ausdruck finden als den, mit dem er uns, was er sagen 
wollte, zunftchst wie mit einem Schleier verhtillt. Denn auch hier 
geht er wie tiberall von dem Wesen des Tetrachordes aus. Und 
dass er es auch hier thut, um die chromatischen TOne und ihre 
Wirkung zu zeigen, hat ebenso sehr seine innere Bedeutung und 
Berechtigung, als es zu eigenthttmlichen Verkettungen und Conse- 
<iuenzen ftihrt. 

Wie wir sahen, erkiart er die Absonie immer in der Art, dass 
er einem Ton als nftchste, sei es nach oben oder nach unten zu 
folgende Stufe anstatt des eigentlichen Tetrachord-Tones einen an- 
deren, in dem zu Grunde gelegten Tetrachord D E F O der nor- 
malen Tetrachordreihe eben den chromatischen {Es oder Fis) folgen 
lasst. Diesen Ton, der also in den Bau des Tetrachordes nicht hinein- 
passt, lasst er nun trotzdem Bestandtheil eines Tetrachordes bleiben, 
-sei es, dass er das dem System schuldig zu sein glaubt, oder dass er 
nicht anders kann, als jeden auch den ausserhalb des Systems 
stehenden Ton unter dem tetrachordischen Gesichtspunkt in eine 
Ordnung einzureihen und zu verstehen. Da ein solches Tetrachord 
aber in der normalen Reihe nicht existirt, so construirt er es sich im 
Geist, und es entsteht ihm die Vorstellung von der Verschiebung der 
normalen Tetrachordreihe (siehe S. 270) um eine Stufe nach unten oder 
oben, Oder was dasselbe ist, die Vorstellung eines Aufbaus dieser 
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Reihe auf der nflchst tieferen oder hOheren Stufe. Die Yerschiebung^ 
geschieht eben dahin, oder die Reihe wird da aufgebaut, wo das 
Tetrachord entsteht, in dem der betreffende chromatiscbe Ton als 
Tetrachord-Ton heimisch wird, als tritus I (JE»), oder als deuteros 
r {F%9). Das mit je einem von diesen TOnen gebildete semitonium 
erhftit dadurch nattlrlicb aucb seine feststehende Lage zwischen dem 
deutenis und tritus des neuen Tetrachordes, in dessen Mitte: 

GDEiFundERtGa 

I II m IV I n ni IV 

Gerade so wie bei der Solmisation der halbe Ton als mi — fa in der 
Mitte der Hexachorde. 

Nicbt bloss, am einen flnsserlichen Yergleicb zu haben, ziehe ich 
diese einer viel spftteren Zeit angehOrigen Dinge herbei. Sondem 
es geht, wenn man die oben besprochenen Vorgange bei Hucbald 
genau betrachtet, in seinen Gedanken in der That eine Art Solmisation 
mit den ihr eigenen Mutationen vor. Ich betone aber gleich hier 
ausdriicklich, ich will hiermit nicht gesagt haben, es bestehe zwischen 
HucBALDs Solmisation und der auf dem Hexachord ut re mi fa sol la 
beruhenden, die die Musiklehre und Anschauung des ganzen spftteren 
Mittelaltei'8 und daruber hinaus beherrscht, ein geschichtlicher Zu- 
sammenhang. 

Nahe liegt flreilich der Vergleich zwischen Hucbald und GuiDO 
VON Arezzo, dem SchOpfer des Hexachord-Wesens, der dessen Be- 
deutung unter anderem auch auf dem Gebiet der G^sangstibung sieht 
und verwerthet, wie man aus seiner Epistola de ignoto cantu 
(Gerbert II, 45a, Abs., Z. 1 ff. Si quam etc.) erfllhrt. Und man weiss, 
dass das die Grundlage und der Ausgangspunkt fiir die hexachor- 
dische Solmisation geworden ist. Aber ich gehe diesem Vergleich 
aus dem Wege. Denn gerade, wie weit Guido auf diesem Gebiet 
schon nach der Richtung der Solmisation gekommen ist, das wissen 
wir noch nicht. Und das mttssten wir zuerst wissen, um einen Ver- 
gleich anstellen zu kOnnen. 

Aber die Analogic ist tiberhaupt in einem sehr wichtigen Punkt 
unzutrefltend, wenn man die aus dem Hexachord hervorgegangene 
Solmisation so schlechtweg mit der Hucbalds vergleicht. 

Das Wesentliche der hexachordischen Solmisation besteht in 
der Verkntipfong zweier Umstftnde. Die drei Hexachorde, das hexa- 
chordum naturale, durum und moUe, die alle drei die gleichen Ton- 
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verhaitnisse und daher fftr ihre TOne die gleiehen Namen tU re mi 
fa sol la haben, sind ineinander geschoben. Und darauf bemht die MOg- 
lichkeit fiir das eigenthtbnliche Gebilde der Solmisation, die Mutation, 
d. 1. die Vertanschimg der Solmisations-Silben, die auf einen und den- 
selben Ton fallen; wie der folgende Ausschnitt aus der bekannten 
Solmisations-Tabelle zeigt. 

Hexachordum durum ut re mi fa sol la 

Hexachordum molle ut re mi fa sol la 

Hexachordum naturale ut re mi fa sol la 

CDEFGal^bcde 

Das zweite ist der Umstand, dass alle drei Hexachorde Aus- 
schnitte aus der diatonischen Tonleiter sind, in die der Ton ► aucli 
hier wie tiberall als gleichberechtigtes Element aufgenommen ist. 
Die Manipulationen voUziehen sich also auf Grund dieser mit ► unter- 
mischten diatonischen Tonleiter. 

Bei dem Vergleich mit Hucbald mtlssten wir daher als Substrat 
nur allein seine normale Tetrachordreihe (siehe S. 270) zu Grande 
legen, auch wenn sie die uns bekannten Abweichungen von der Ton- 
reihe der hexachordischen Solmisation hat. Ihr fehlt aber die Grund- 
bedingung fUr jede Mutation. Denn in ihr sind die einzelnen gleich 
gebildeten Tetrachorde, deren vier TOne mit den gleiehen Tonver- 
hSitnissen zwar die gleiehen Namen und Zeichen des gleiehen Typus 
tragen, nicht ineinander geschoben, sondem einfach nebeneinander 
gestellt. Eher schon hfttte sich an dem allgemein gebrftuchlichen 
Tetrachordsystem des Mittelalters eine Art von Solmisation austlben 
lassen, vermOge der Stellen nftmlich, wo je zwei Tetrachorde zwar nicht 
in einander geschoben sind, sich aber doch mit einem Ton beriihren 
(siehe S. 271, wobei das eingeschobene Synemmenon-Tetrachord noch 
hinzukftme). 

In Wirklichkeit wird die Solmisation bei Hucbald erst mOglich, 
wo auch bei ihm sich die Tetrachorde ebenso tneinander schieben, 
wie bei der hexachordischen die Hexachorde. Und das geschieht, 
wie wir gesehen haben, erst dann, wenn jene Verschiebungen der 
Tetrachordreihe eintreten, die auch den von den Tonverh&ltnissen 
des Tetrachords abweichenden TOnen eine Stelle im Tetrachord und 
somit innerhalb des ganzen Tetrachordgebaudes schaffen. Huobalds 
Solmisation ist also eine auf Grund der chromatischen Alteration 

JacobsthaL 20 
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gewonnene Vorstellung, um mich eines kurzen Ausdrucks zu bedienen, 
eine chromatische Sobnisation. Und wenn man sie mit jener Hexachord- 
Solmisation vergleichen will, so kOnnte man das allenfalls than, wenn 
man nur das hexachordum durum mit dem b in der Mitte und das hexa- 
chordum molle mit dem |» in Betracht zieht. Doch das Mittelalter hat 
spflter auch eine chromatische Solmisation geschaflfen und schafTen 
milssen, als man, im gleichen Fall wie Hucbald, genOthigt wurde» 
chromatischen TOnen das Heimathsrecht in diesem Gebftude zu ge- 
wfthren. Wie man weiss, hat dieser Umstand schliesslich die Fcsseln 
des Hexachords, auf dem dieser Ban aufgerichtet ist. gesprengt und 
80 das ganze Gebftude untergraben und zerstOrt. 

Wenn also der Vergleich, den man anstellen will, zutreffend sein 
soil, so kann er nur zwischen der tetrachordischen Solmisation, die 
in HuoBALDs Vorstellung vorgeht, und der analogen chromatisch- 
hexachordischen geschehen. 

Das ftussere Bild der Solmisation Hucbalds , gewissermaassen 
eine Solmisationstabelle in seinem Sinne, ist nunmehr ebenso schnell 
wie leicht zu entwerfen. Ja ich hatte sie bruchsttickweise sehon bei 
den Pentachorden anbringen kOnnen. Und vielleicht hat mancher 
Leser von selbst schon an derartiges gedacht bei den Erklftrungen 
und Erlftuterungen zu Hu<5bald9 Worten und Figuren. Aber mir lag 
daran, aus diesen wie jenen allmAhlich die Idee dieser Solmisation 
entstehen zu lassen, in die ich nun den ganzen Vorgang gewisser- 
maassen wie in eine Formel zusammenfasse. Und wenn ich den in 
etwas ausgedehnter Weise ausgefilhrten Vergleich mit der hexa- 
chordischen Solmisation vorausgeschickt habe, so hatte das doch 
seinen guten Grund. Denn er wird nicht bios als naheliegend heraus- 
gefordert, sondem er macht uns mit dem Vorgang bei Hucbald 
sogleich vertrauter, well dieser, wenn auch nur in Gedanken ausge- 
fUhrt, derselbe ist, wie der der hexachordischen Solmisation. An- 
dererseits war es nOthig, das wirkliche Vergleichsobjekt festzustellen. 
Und dabei wurde es klar, dass, wenn Hucbald der erste ist, bei dem 
wir die Idee der Solmisation auftauchen sehen, das Chroma die Rolle 
spielt, ihn zu dieser Idee veranlasst oder genOthigt zu haben. Die 
erste Solmisation von der wir hOren, ist chromatischen Ursprungs. 

In folgendem will ich nun noch die Mutation Hucbalds be- 
schreiben, indem ich dabei das ftllher schon an verschiedenen Stellen 
ausgesprochene zu einem Gesammtorgcbniss kurz zusammenfasse, 
und dann die einzelnon FftUe der Mutation nach cinander auffiihren. 
Ich bediene mich dazu der folgenden Tabdlo. 
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Obere Reihe: 

Verschiebung nach 
oben 



Tetrachord der ^ 
graves ' 

C ' 



/r y 



Tetrachord der 
finales 

E fis G a 



p PI r 



m IV i I n III IV 

vi re mi fa sol 



Mittlere Reihe: 
Normal e Lage 



Tetrachord der 
graves 

c 



IV 
ut 



D 


Tetrachord der 
finales 

E F G 


/ 


PI 


r 


I 


nni 


IV 



a 



re mi fa sol la 



Tetrachord der 
superiores 



Untere Reihe: 

Verschiebung nach 
unten 



Tetrachord der Tetrachord der 

finales | superiores 

C Ef F I 6 a 

p PI r\<f J 

1 II m IV 1 1 I n 

re mi fa sol la 



Die mittlere Reihe enth&lt die Anordnung der normalen Tetra- 
chordreihe Hucbalds (S. 270), die obere die Anordnung der um^ eine 
Stufe nach oben verschobenen, die untere die Anordnung der um 
eine Stufe nach unten verschobenen Tetrachordreihe. 

Diese Darstellung giebt von der im Sinne Hucbalds ausge- 
ftihrten Solmisations-Tabelle nur das Sttick, das den Umfang der in 
den Pentachorden benutzten TOne (7— a enthftlt. Man kann sie sich 
aber leicht ergftnzen, indem man das weitere, die Ausfiillung der hur 
angefangenen Tetrachorde und die anderen fehlenden, nach Maass- 
gabe der in jeder der 3 Reihen vorhandenen Anordnung hinzuftlgt. 
So, wenn man das Tetrachord der superiores det mittleren Reihe 
za a be dy das entsprechende der unteren Reihe zu (? a b c ergftnzt 
und dementsprechend in der oberenReihe als Tetrachord dersuperiores 
b dsd e hinzufugt, wenn man femer das Tetrachord der graves in 
der mittleren Reihe zn F A\^B (7, das entsprechende der oberen Reihe 
zvL A BCD ergftnzt und in der unteren dem entsprechend als Tetra- 
chord der graves F F As^B hinzufugt u. s. w. Den TOnen jeder Reihe 
" "^ 20" 
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sind auch die Silben der hexachordischen Solmisation zugesetzt, soweit 
das Hexachord reicht, dem sie angehOren. Die mittlere Reihe stellt ein 
ganzes Hexachord, das natarale, dar. 

Die vier Arten der einseitigen Absonie und die beiden Absonien 
in der abwftrtsgehenden Reihe der beiden Falle der doppelseitigen ent- 
sprechen nnn sechs verschiedenen Mutationen. Diese Mutationen be- 
stehen also darin, dass Hucbald bei einem bestimmten Ton, den wir 
sogleich als ftlr alle FSJle allgemein gtUtig feststellen werden, aus einer 
der Reihen in eine andere tiberspringt. Das heisst: diesen Ton, bei 
dem dieser Wechsel, den wir als Mutation bezeichnen, eintritt, fasst 
er auf zweierlei verschiedene Arten auf: 

1. In dem Sinn der Tetrachord-Anordnung, der gegenflber die 
Verschiebung in die neue Anordnung stattfindet, die deia 
absonen Ton eine Stelle im Tetrachord verschaflFt. 

2. In dem Sinn dieser dnrch die Verschiebung entstandenen 
Anordnung. 

Der Ton nun, bei dem die Mutation stattfindet, ist regelmftssig 
der, welchem der absone Ton auf der nAchsten, je nachdem tieferen 
Oder hoheren Stufe folgt. Also nicht erst mit diesem letzteren selbst 
geht Hucbald durch Mutation in die neue Anordnung uber, sondem 
immer schon einen Ton vorher. Das ist gerade so, wie es bei den 
Mutationen der hexachordischen Solmisation geschah, die ebenfalls 
den Uebergang in das neue Hexachord vorher stattflnden Iftsst. 

Hucbald fasst diesen Ton, mit dem die Mutation eintritt, nicht 
bloss in diesem doppelten Sinn auf, sondom er benennt ihn, wie -wir 
aus seinen begreiflicherweise nur den einseitigen Absonien beige- 
gebenen Beschreibungen hOren, direct auf zwiefache Art: zuerst in 
dem ersten Sinn als den Ton, auf den der absone, hier immer chro- 
raatische Ton folgt, und dann bezeichnet er ihn zweitens im Sinn 
der Verschiebung mit dem Ausdruck veltUi oder quasi, wie z. B. in 
der ersten einseitigen Absonie (No. 2a) veltUi post deuterum, Es ver- 
steht sich (ibrigens von selbst, dass er von diesem Ton aus den 
Wechsel eintreten Iftsst Denn er ist es' ja, von dem aus der 
absone Ton das unnormale Intervall bildet. Nun nennt Hucbald 
hier, wie wir sahen, den absonen Ton immer als Tetrachord-Ton 
im Sinne der Verschiebung. Um nun auszudrtlcken, daes diese Tetra- 
chord-ZugehOrigkeit nicht in dem ursprtinglichen Sinn, sondem eben im 
Sinne der Verschiebung gemeint ist, muss Hucbald schon den Ton, der 
dem absonen vorangeht, den er vorher schon als Tetrachord-Ton 
im Sinn der ursprtinglichen Anordnung benannt hat, nun auch zweitens 
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durch jenes veluti post oder tthnllches als Tetrachord-Ton im Sinne 
der Verschiebung charakterisiren. Wie z. B. in der ebengenannten 
ersten einseitigen Absonie (No. 2a): post protum sonum metitxtur 
tritust veluti post deuterum. Hier folgt dem protus (2>) der normaleii 
Anordnung nach oben der als tritus bezeichnete Ton. Aber er soil 
nicht tritus sein in dem Sinne, wie es der voraufgehende protus ist, 
(also nicht F)^ sondem in dem Sinn, als w&re der vorangehende 
protus-Ton (Z>) ein deuterus-Ton in der nach unten verschobenen 
Tetrachordreihe, so dass der als tritus bezeichnete Ton im Sinne 
der gleichen Verschiebung der auf diesen deuterus-Ton (D) folgende 
tritus (Es) ist. 

HucBALD zahlt vier Arten der einseitigen Absonie auf; fOr jedeu 
der chromatischen TOne Es und Fis zwei, die eine von ihnen, die 
bei aufwftrtsgehender Bewegung, die andere, die bei abwftrtsgehender 
eintritt. Auch diese Differenzirung musste er durchfUhren, well der 
chromatische Ton beidemal von einem anderen Ton aus, dem unter 
ihm Oder tlber ihm liegenden, bestimmt wird, so dass die bei diesen 
TOnen eintretende Mutation beidemal eine andere ist. Und auch dies 
entspricht dem, was die liexachordische Solmisation fordort. 

Um die einzelnen Mutationen zu bezeichnen, brauche ich jetzt 
nur noch einmal den der Uebersichtlichkeit wegen hier und da 
etwas umgestellten Wortlaut HucbalDs mitzutheilen, mit dem er 
die Absonien schildert. Sie sind nunmehr direct herauszulesen. Die 
kurzen beigegebenen Zusfttze sind keine Erlftuterungen, sondem nur 
ein Nachweis, durch den man gleich orientirt wird und die Art der 
Mutation an der Hand der Tabelle erkennt. Der tetrachordischen 
Mutation stelle ich zum Vergleich die hexachordische an die Seite. 
Um die obere, mittlere und untere Reihe zu bezeichnen, bediene 
ich mich der AbkUrzungen o. R., m. R., u. R. 

I. Die einseitigen Absonien. 

L In anfwftrtflgehender Bewegung. 

a) Erste Art der Absonie (Pentachord in, linke Seite). No. 2a 
(auch No. 4): post protum sonum ^ (Z>; m. R.) metiatur tritus I 
(Es\ u. R.), veluti post deuterum T {D; n, R.). 

Mutation auf D: protus /" m. R, (re) = deuterus Z' u, R. (mi). 
Das nun mit dem chromatischen Ton {Es) gebildete Intervall: 
D—Es (deuterus-tritus u. R.; mi-— fa). 



Digitized by VjOOQIC 



— 310 -- 

b) Dritte Art der Absonie (Pentachord X, linke Seite). No. 10: 
a deutero JT (JS?; m. R.) metiatur alius deuterus r {Fis; o. R.)? 
veluti a proto /* (E\ o. R.)< 

Mutation auf £: deuterus P m. R. {mi) = protus P o. R. (re). 
Das nun mit dem chromatischen Ton {Fis) gebildete Intervall : 
E—Fi8 (protus-deuterus o. R.; re— mt). 

2. In abwlirtsgehender Bewesnng. 

a) Vierte Art der Absonie (Pentachord XII, rechte Seite). No. 1 1 : 
a trito 1 (F\ m. R.) metiatur alius trittts J {Es; u. R.), quasi 
a tetrardo r {F\ u. R.). 

Mutation auf i?*: tritus / m. R. (fa) = tetrardus ^^ u. R. {soV). 
Das nun mit dem chromatischen Ton {Es) gebildete Intervall 
F-^-Es (tetrardus-tritus u. R. sol — fa). 

b) Zweite Art der Absonie (Pentachord VI, rechte Seite). No. 2 b 
(auch 'N 0.6): post tetrardum sonum A (6r; m.R.) metiatur deuterus r 
{Fis, o. R.), 'oeluti post tritum / (G^; o. R.). 

. Mutation auf Gi tetrardus /^ m. R. {sol) = tritus J o. R. (fa). 
Das nun mit dem chromatischen Ton {Fis) gebildete Intervall : 
G-Fis (tritus-deuterus o. R.; fa-m%). 

IL Die Absonien in der absteigenden Reihe der 
doppelseitigen Absonien. 

For diese hat Hucbald, wie gesagt, keine Beschreibungen gegeben, 
weil sie sich ftir ihn und seine Leser von selbst verstanden. Ich stelle 
sie her nach dem Vorbild seiner fdr die einseitigen Absonien gegcbenen. 

a) Im zweiten Fall der doppelseitigen Absonie CPentachord XIV, 
rechte Seite; No. 12): a trito I {G\ o.B..) metiatur alius tritus I 
{F\ m.R.), vtluti a tetrardo jf (G; m. R.). 

Mutation auf G: tritus / o. R. {fa) = tetrardus /^ 

m. R. {sol). 
Das nun mit dem absonen Ton {F) gebildete Intervall: G—^ 

(tetrardus-tritus m. R.; sol-fa). 

b) Im ersten Fall der doppelseitigen Absonie (Pentachord VIII, 
rechte Seite; No. 7): post tetrardum r {F\ u. R.) metiatur deu- 
terus P {El m. R,), quasi post tritum I {F\ m. R.). 
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Mutation auf F: tetrardus /^ u. R. (sol) = tritus / 

m. R, (fa). 
Das nun mit deni absonen Ton (E) gebildete Interval!: F—E 
(tritus-deuterus m. R.; fo— mt). 

Ob HuoBALD nun bei dem durch diese Mutationen versinnbild- 
lichten Wechsel, der sich in seiner Vorstellung volJzog, den Gedanken 
hatte, dass er etwas fthnliches that, als was die spatere hexachor-. 
dische Solmisation wirklich ausgefUhrt hat, wer vermOchte das zu 
sagen? Das wesentliche ist, dass er uns die Art, sich die Vorgftnge 
vorzustellen, auf der die Solmisation beruht, unwiderleglich als seine 
Vorstellungsart zeigt. 

Mit voller Dcutlichkeit sind uns nun aus Hucbalds Worten und 
Piguren ehromatische TOne entgegengetreten. Und zwar, ohne dass 
es noch weiterer Folgerungen bedtlrfte, in ganz directer Art schwarz 
auf weiss die TOne iJ^ und Fis (ob wir auch noch andere bei ihm 
anzunehmen haben, dariiber nachher). Aber es ist, wie ich schon 
fniher bemerkte, und wie es auch nach der Art meiner Darstellung 
erscheint, eine rein theoretische Belehrung, in der sie ihren Platz 
finden. Unter dem, was der geistliche Sanger wissen und kOnnen 
muss, gehOrte, wie wir sahen, in erster Reihe auch die richtige Aus- 
messung der Tonverhaltnisse. Es gilt dabei den Hauptfehler zu ver- 
meiden, anstatt eines ganzen Tones einen halben Oder umgekehrt zu 
singen, auf den sich alle andem Fehler zurdekftihren lassen. Denn 
die GrOsse aller andem Intervalle bestimmt sich nach diesen beider. 
Und da nun diese Wurzel alles Uebels griindlich und systeniatisch 
demonstrirt wird, mtlssen natitrlich die chromatischen TOne zuni 
Vorschein kommen, und zwar gerade Es und Fis, die uns wohl- 
bekannten. Denn da Hucbald (iberall vom Tetrachord ausgeht, 
besteht nach seiner Betrachtungsweise der Fehler in der zwiefach 
falschen Lage des semitoniums, einmal unten im Tetrachord, das 
anderemal oben, anstatt in der Mitte. Das ergiebt in dem Tetra- 
chord der finales, das er zu Grunde legt, die Bildungen DEs F G 
und D E F%8 6r, somit also die chromatischen T5ne Es und Fis. 

So mOchte man folgem und glauben, dass die so nachgewiesene 
ehromatische Alteration nur als das von dem Theoretiker aufgedeckte 
Product eines Grundfehlers beim Singen zu betrachten ist, der bei 
dem Vortrag der Gesftnge vermieden werden muss. Das Chroma 
erschiene danach als eine Folge der Gewalt, die den Gesftngen durch 
schlechte Ausffthrung angethan ist, nicht aber als ein ihnen selbst 
eigenthtimliches Ausdrucksmittel, als ein zu ihrem Wesen gehOriger 
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Besitz. Und doch h&tte HucbalDs Nachweis der chromatischen TOne 
ftLr uns nnr dann eine Bedeutang, wenn wir sie bei ihm auch in 
dieser letzteren Eigenschaft s&hen. 

Und in der That kOnnen "wir das. Denn so sicher es ist, dass 
er die chromatischen TOne behandelt als Fehler beim Singen, nicht 
minder sicher ist es, dass er sie als eine den Melodien anhaftende 
EigenthtLmlichkeit anerkennt Er spricht sich darflber mitten in seinen 
Auseinandersetzimgen aus. Und wenn ich nicht die gleiche Reihen- 
folge bei meinen ErklAmngen innegehalten habe, so geschah das 
absichtlich. 

Erst mussten wir die vOllige Sicherheit nnd Gewissheit gewinnen, 
dass die von Hucbald ins Auge gefassten und beschriebenen TOne 
wirklich chromatische sind. Das musste in einem Zuge geschehen, 
und jede Unterbrechung wftre stOrend gewesen. Und dass der Leser 
auf einem so langwierigen Wege zu dieser Gewissheit gefOhrt 
und so lange hingehalten wurde, ehe wir zu dem ftLr uns bedeutungs- 
vollsten gelangten, ist in der Ausdrucks- und Beschreibungsart des 
Autors begrttndet, die wir selbst erst zu einer uns verstftndlichen 
Sprache umwandeln mussten. 

Um so ktirzer kOnnen wir nun sein. Denn es sind nur wenige 
Worte, in denen sich Hucbald ilber die Existenz chromatischer TOne 
in den Melodien seiner Zeit ausspricht. Und das wenige ist ftLr uns, 
die wir jetzt wissen, um welche TOne es sich handelt, nicht mehr miss- 
zuverstehen. 

Gleich nachdem Hucbald die beiden chromatischen TOne Em 
und F%8, die einzigen also, die in seinen Beispielen dberhaupt nur 
vorkommen kOnnen, zum erstenmale nachgewiesen hat, also nach den 
beiden ersten Arten der einseitigen Absonie (Pentachorde IE und VI) 
und der aus ihnen combinirten ersten doppelseitigen Absonie (Penta- 
chord Vni) belehrt der Lehrer den SchUler fiber das Vorhandensein 
des Chromas in den Melodien. Hier spricht er (No. 8) von den in 
den genannten Fallen durch die Absonie entstandenen halben TOne, 
die er mit Zuriickbeziehung {lAmmata ergo etc.) auf die Mlher 
gegebene Erklftrung (175 a, Z. 12 ff. Semitoma vel limmata etc.; 
siehe S. 276f. dieser Schrift) als limmata bezeichnet. Denn es handelt 
sich in diesen FftUen jedesmal um einen halben Ton, den der absone 
Ton, wie ich ihn mit Riicksicht auf die absteigende Reihe der 
doppelseitigen Absonie in umfassenderer Bedeutung, anstatt schlecht- 
weg als chromatisch, bezeichne, mit dem ihm voraufgehenden hervor- 
bringt. Hucbald triflPt mit seinen Worten ebenso wie das mit den 
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absonen TOnen gebildete Intervall nattirlich auch diese selbst, und 
was er von jenem sagt, gilt uns auch, was ich der Einfachheit wegen 
gleich und allein ins Auge fasse, als von diesen gesprochen. 

Es sind zwei miteinander in Zusammenhang stehende Wirkungen, 
die er von ihnen aussagt: per ea inter dum idem modus a modo trans- 
fertur vel per eadem restituitur, und die man, wie es heisst, in den 
Gesftngen genugsam beobachten kann. 

Die erstgenannte besteht in folgendem: VennOge des ab- 
sonen Tons wird die Tonart von der Tonart weg verpflanzt, d. h., 
sie wird von der SteUe, die sie von Hause aus hat (a modo)y auf 
eine andere Stelle tlbertragen; wie ich hinzufflge, auf eine Stelie, 
wo von Hause aus eine andere, nunmehr verdrftngte Tonart 
steht. Das geschieht, heisst es, bisweilen. N£bnlich dann, wenn der 
absone Ton so in Wirksamkeit tritt, dass dadurch die Tonart- 
Empfindung beeinflusst wird. So z. B. steht die deuterus-Tonart auf 
E. Tritt nun der Ton Es mit solcher tonalen Wirksamkeit auf, so 
wird sie aus diesem Sitz verpflanzt auf den Ton 2>, von dem als von 
ihrem natlirlichen Sitz die protus-Tonart verdrtogt wird. Oder fassen wir 
diese letztere Tonart auf diesem ihren Sitz ins Auge. Tritt der Ton Fis 
in tonale Wirksamkeit, so wird sie von hier, von Z>, auf den Ton E 
versetzt, auf dem von Hause aus der nun verdrtogte deuterus seinen 
Platz hat. Der absone Ton, der diese Wirkung hervorbringt, 1st also 
ein chromatischer. 

Auch wir kOnnen solche tonale Wirkung des chromatischen 
Tones an frilher besprochenen Gesflngen beobachten. Das erste 
z. B. an dem Introit. Exaudi, Dominej vocem meam (siehe 8. 70 ff. und 
die Melodie-Darstellung S. 71). Wir stellen uns hier, wo wir die chro- 
matischen T(Jne direct ins Auge fassen, die Melodic, die der protus- 
Tonart angehOrt, gleich in ihrer ursprilnglichen 2>-Lage vor (2. Reihe 
der Melodie-Darstellung), und nicht in der Transpositions-Lage (1. Reihe). 
Da ist die deuterus-Tonart an so bedeutsamer Stelle, gleich im Anfang 
DEs CFF der Melodic, in dem Maasse ausgeprflgt, dass es Regino, 
wie wir ftrtlher sahen, die Veranlassung gab, zur Tonart der Psal- 
modie des Gesanges sie zu bestimmen. Aber dieser deuterus ist nicht 
auf Ef seiner eigentlichen Stelle, aufgebaut, sondem vermOge des 
chromatischen Es auf das die Melodic beginnende D verpflanzt, von 
wo die Grundtonart, der protus, in diesem Anfang verdrtogt wird. 

Die Wirkung des Fis kann man an dem Allel. Laetatus sum be- 
merken (siehe S. 64 ff. und die Melodie-Darstellung auf dieser Seite). 
Auch hier stellen wir uns die Melodic gleich in der ursprunglichen 
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La^edes deuterus auf ^ vor (2. Reihe der Darstellung), dem sie nach 
der Transpositions-Version des Antiphon. von Montpell. (1 . Reihe) an- 
gehOrt. Da hat der ^. an der hervorragenden SteUe eines Distinctions- 
Sehlusses auf mihi die Cadenz EFisGFisEFis FisE, Die in ihr 
ausgeprftgte protus-Tonart ist von ihrem eigentlichen Sitz D auf den 
Ton E verpflanzt, von wo als von ihrem angestammten Platz die 
deuterus-Tonart verdrftngt ist. 

Die andere Wirkung besteht in folgendem: Dieselbe Tonart, die 
vorher von ihrem ihr von Hause ans gehOrigen Platz anderswohin 
versetzt worde, wird nun auf diesem ihrem eigentlichen Sitz wieder- 
hergestellt, wiederum vermOge eines absonen Tones. Das ist der 
Vorgang, der sich in der doppelseltigen Abeonie abspielt, und den 
man an dem von Hucbald unmittelbar vorher vorgefiihrtcn ersten 
Fall (Pentachord VIII, S- 294) beobachten kann. Wenn namlich an 
einer Stelle der Melodic durch das chromatische Esy wie es in der 
aufsteigenden Reihe des Pentachords vermOge der ersten Absonie 
erscheint, cine Tonart von dem ihr eigenen auf einen anderen Sitz 
verpflanzt wird, so wird, wenn an einer anderen Stelle der Melodie 
der nun absone diatonische Ton E, wie er in der absteigenden Reihe 
vermOge der zweiten Absonie erscheint, wieder Platz greift und zu 
tonaler Wirksamkeit gelangt, die vorher verpflanzte Tonart jenem ihr 
eigentlich zukommenden Sitz wiedergegeben, und die von ihr zuerst 
verdrftngte Tonart nimmt nun auch den ihren wieder ein. Natfirlich 
findet das gleiche in Bezug auf die TOne Fit und F statt nach dem 
Vorgang, der sich bei dem zweiten Fall der doppelseltigen Absonie 
(Pentachord XIV, S. 301) ereignet. Diese riickl&uflge Wirkung kommt 
also auch nur verm()ge des chromatischen Tones zu Stande, der die 
erste, nachher durch den absonen diatonischen Ton quitt gemachte 
Wirkung verursacht hatte. Und ich will bemerken, dass dieser Vor- 
gang gewissermaassen schon in das Gebiet der zweiten Gattung der 
Absonie (siehe S. 275), von der bald die Rede sein wird, hintiberspielt 

In vorhergehendem habe ich ausser von der verpflanzten Ton- 
art immer auch von der anderen Tonart gesprochen, die dadurch von 
dem ihr zukommenden Platz verdrftngt wird, obwohl Hucbald diese 
mit Nothwendigkeit eintretende Consequenz nicht besonders hervor- 
hebt — falls man nUmlich in dem Ausdruck a modo das Wort modus 
in. dem ihm oben gegebenen Sinn nimmt als die der Tonart von Hause 
aus zukommende Stelle. Ich habe es gethan, well dieses a modo viel- 
leicht doch anders zu fassen, und well dann von der Verpflanzung 
einer Tonart als einer Folge davon die Rede ware, dass sie von einer 
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anderen verdrftngt wird. In compressem Ausdruck kOnnte Huobald 
nftmlich auch gesagt haben: VennOge des chromatischen Tons wird 
eine Tonart dnrch eine andere Tonart {amodo) verpflanzt. Das heisst: 
sie muss ihre Stelle verlassen, well sich eine andere doithin setzt. 
Dann Ifige der Hauptnachdruck auf dem Tausch zwischen zwei sieh 
auf demselben Ton aufbauenden Tonarten, zwischen der dort heimi- 
schen xind der sie verdrftngenden, z. B. zwischen der auf dem Ton D 
heimischen protus-Tonart und der ebenda unter derWirkung des £« 
nun angesiedelten deuterus-Tonart Von der Verpflanzung der ver- 
drftngten Tonart anderswohin ware hingegen nur nebensAchlich die 
Rede. Die andere Wirkung wtirde diese sein : Die vorher vermOge des 
chromatisehen Tons von ihrem Platz durch eine andere verdrHngte 
Tonart wird dort wiederhergestellt, wenn wie in der doppelseitigen 
Absonie nach dem Gebrauch des chromatischen Tons der aufsteigendeu 
Reihe der nunmehr absone diatonische der absteigenden wieder eintritt. 

Ich habe auch dieser immerhin mOglichen, wenn auch, wie ich 
glaube, etwas abseits liegenden Deutung Raum gegeben, um in einer 
so wichtigen Angelegenheit nichts ungesagt zu lassen, wonach sich 
aus HuoBALDs Worten vielleicht etwas ganz anderes als die oben 
naehgewiesenen Wirkungen hatte ergeben kOnnen. Das ist aber 
nicht der Fall. Es kommt beides, wie man sieht, aufdasselbe hinaus: 
den durch den chromatischen Ton bewirkten Aufbau einer Tonart an 
.einer ihr von Hause aus fremden Stelle und die Aufhebung dieser 
Wirkung, wenn der chromatische dem nunmehr absonen diatonischen 
Ton weicht. Und auch nach der zweiten Deutung bleibt es bedingungs- 
los und mit Ausschluss jedes Missverstandnisses bei der sehr bedeut- 
samen Thatsache, dass Huobald den chromatischen TOnen jene auf die 
Tonart gerichteten Wirkungen zuspricht, die erste wie auch die zweite, 
bei der der absone diatonische Ton seine Wirkung ja nur austibt im 
Gegensatz zu der, die der chromatische hervorrief. Das ist fQr uns, 
die wir den chromatischen TOnen nachspdren, das wesentliche. Und 
sie werde ich, um unnOthige Weitlaufigkeiten zu vermeiden und um 
den Blick nicht weiter von der Hauptsache abzulenken, in folgendem 
auch allein nur im Auge behalten. 

Es ist nun nachdrttcklichst zu betonen, dass jene Wirkungen nicht 

bloss theoretische Constructionen sind, sondem solche, die man, wie 

-Huobald sagt, in den Gesangen genugsam (satia) beobachten kann. 

Also nicht einmal eine Seltenhpit sind die chromatischen TOne und ihre 

-von Huobald hervorgehobenen Wirkungen in den Gesangen, sondem 

Dinge, die man in ihnen hinlanglich genug flnden kann. Und was das ftir 
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Gesange sind, auf die Hucbald verweist, kann doch keinen Augen- 
blick zweifelhaft sein. Es wllrden auch ohne einen besonderen Hin- 
weis immer nur geistliche Gesftnge sein kOnnen, die ein Schriftsteller 
dieser Zeit und Tendenz als Gegenstand und Muster fiir die Beobachtung 
anfflhrt. Hucbald hat una aber in der Einleitung zu dieser Abthei- 
lung der Scholien noch ausdrUcklich gesagt, dass seine Lehren im 
Dienste der liturgischen Gesftnge (der ecclesiastica cantica) stetien 
und fiXr die Sftnger, die sie auszufUhren haben, bestimmt sind. 

Mit dieser Auskunft des Lehrers ist der Schtiler aber noch nicht 
zufrieden. Er will auch wissen, wie er tlber die chromatischen Tone 
zu denken hat. Und er fragt (No. 9): Soli man sie ftir Fehler (pttia) 
halten? Darauf antwortet der Lehrer: Fehler sind sie freilich. Jedoch 
gleichwie in Gedichte Barbarismen und Soloecismen haufig in rede- 
kdnstlerischem Sinn (/i^uraZtYer) eingemischt werden, so werden auch 
chromatische TOne in Gesftnge manchmal mit Absicht {de industria) 
eingefagt. 

Diese Worte sind sehr bedeutsam. Schon der Vergleich mit 
dem, was in den Gedichten vorgeht. Die Barbarismen und Soloecis- 
men sind an sich genommen eine mangelhafte Art des Ausdrucks, 
sie weichen von der normalen Art ab. Nichts desto wenlger werden 
sie in Gedichten verwandt, wo sie gerade durch die Abweichung von 
dem normalen Ausdruck eine eigenthtimliche Wirkung hervorbringen. 
Ebenso verhftlt es sich mit den chromatischen TOnen in den Gesftngen. 
Sie sind an sich betrachtet ebenfaUs Fehler (so will ich einstweilen 
vitta tibersetzen; es wird nachher noch von dieser Benennungsweise 
die Rede sein). Aber trotzdem flnden sie in den Melodien ihre SteUe. 
Auch sie bringen hier gerade durch die Abweichung von der Norm 
eigenthtimliche, nur dm'ch sie hervorzurufende Wirkungen hervor, 
Wirkungen eben, wie sie der Lehrer vorher beschrieben hatte. 

Und nun ein zweites: Nicht durch fehlerhaftes Singen konunen 
diese chromatischen TOne imd die mit ihnen gebildeten Intervalle, 
wie HuoBALD jetzt von ihnen spricht, in die Gesftnge hinein. Sondem 
sie gehOren ihnen, nach seiner Meinung als ihr Eigenthum an. Sie 
sind den Melodien vorsfttzlich, nach der ursprllnglichen Absicht, 
natttrlich doch nicht der Sanger, die Hucbald belehren will, sondem 
ihrer ursprttnglichen Erfinder mitgegeben worden, Und auch das 
entspricht dem Vorgang an den Gedichten, den Hucbald zur Veran- 
schaulichung als Vergleich herbeizieht. Denn jene Barbarismen \md 
Soloecismen sind in die Gedichte nicht erst durch die, die sie vor- 
trugen oder iiberlieferten, hineingetragen worden, sondem gehOren 



Digitized by VjOOQIC 



— 317 — 

ihnen von Hause aus nach dem WiUen cles Dichters an. Und aus 
diesem Vergleich muss man auch folgem, dass Huobald die chroma- 
tischen TOne nieht etwa ilberhaupt nur als etwas dureh die Tradition 
Oder Aosfiihrang der Melodien hinzugekommenes, sondem bier als 
ihr ursprtlnglichstes Besitzthum ansieht. Ihm sind sie also auch 
ein Ausdrucks- und Darstellungsmittel, das dem cantus eccle- 
siasticus von jeher ureigen ist Huobald lehrt also nieht bloss, 
chromatische T6ne, wo sie durch Fehler beim Singen entstehen, zu 
vermeiden, sondem er lehrt auch, wo sie zum Wesen und ursprflng- 
lichen Besitz der Melodic gehOren, sie als solche anzuerkennen und 
zu verwenden. Und diese Ansieht, die wir durch ihn kennen lemen, 
ist als die Anschauung eines Mannes aus dem fHLheren Mittelalter, ja 
als die fllteste, die wir in directer Weise ausgesprochen hOren, von 
der allergrOssten Bedeutung. 

Das ist es, was wir von Hucbald aus seiner Darstellung von 
unserer ersten Gattung der Absonie lemen. Es sind also Vorgftnge, 
die sich, wie er bei ihrer Definition (siehe S. 275 Alia fit dissonaniia etc.) 
sagt, tn eadem neuma ereignen. Und man wird nun auch den Sinn 
dieses Ausdrucks erkennen. 

Die Vorgange, die er hier schildert, sind solche, die eine einzelne 
Stelle einer Melodic betreflFen. Er spricht von dem chromatischen 
Ton nur mit Rticksicht auf die Stelle, in der er erscheint, und auf die 
Wirkung, die er da hervorbringt, womit nattirlich nieht gesagt ist, 
dass nieht mehrere solcher Stellen in derselben Melodie vorkommen 
kOnnten. Und diese einzelne Stelle ist es, was Hucbald mit eadem 
neuma bezeichnet, oder genauer gesagt, das Sttlck einer Melodie, in 
dem diese einzelne Stelle vorkommt. Noch deutlicher wird das durch 
den Gegensatz, den er zwischen dieser Absonie in eadem neuma und 
der andem, unserer zweiten Gattung der Absonie aufstellt, die sich 
in praecinendo et respondendo ereignet, wie er zu ihrer Definition (siehe 
S. 275 Tertia dissonaniia etc.) hinzufilgt. Hier handelt es sich nieht 
um den Vorgang in der einzelnen Stelle, sondem um ein Verhftltniss, 
das sich erst zeigt, wenn man ein Sttick eines Gesanges (praecinendo) 
mit einem anderen {respondendo) in Beziehung setzt. Und dieser 
zweiten Gattung der Absonie wenden wir uns nun zu, 

Auch hier schickt Hucbald der eigentlichen Auseinandersetzung 
eine ErklArung voraus. Diesmal betrifft sie den.Ausdrack, ich mOchte 
sagen das Schlagwort, mit dem er diese Gattung der Absonie 
charakterisirt. Schon in ihrer Definition, und dann nach dem 
Schluss der Abhandlung fiber die erste Gattung der Absonie beim 
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Uebergang zu der zweiten (177b, Z. 15 v. u. f. «', quotis locis oportet, soni 
ad 8ono8 non respondeant) sagt er, dass diese Absonle eintritt, wenn 
sich die soni nicht entsprechen, quotis locis oportet. Er hat also zu 
eriautem, worin die Entsprechung besteht. Diese Erianterung (177b, 
letzt. Abs. if. Hue, inquam, ades ac vide etc.), eine etwas weitere Aus- 
fdhrang des in dem Hauptwerk selbst (154b, Z. 4 ff. Omnis sontis mu- 
sicus etc.) gesagten, wird man um so eher verstehen, wenn man sich 
gegenwftrtig halt, was Huob\ld mit dem sonus in solchem Zusanimen- 
hang meint. Wie schon friiher (S. 298) gesagt, versteht er darunter 
nicht den Ton hinsichtlich seiner TonhOhe an sich, sondem in seiner 
ZugehOrigkeit zum Tetrachord. So kann ein Ton dieselbe TonhOhe 
haben wie ein anderer, und doch branch en belde in Bezug auf ihre 
Zugeh5rigkeit zum Tetrachord nicht dieselben zu sein. So hat z. B. 
der Ton D in den verschiedenen Pentachorden, z. B. dem VT. und 
XII., Oder, zum besseren Ueberblick, in den drei Reihen der Tabelle 
auf S. 307 dreimal eine andere tetrachordische Stellung und Be- 
deutung, als protus /* in der normalen Anordnung der Mitlelreihe, 
als tetrardus 7 und deuterus ^^ in den beiden anderen. Und anderer- 
seits kOnnen zwei TOne eine verschiedene TonhOhe haben und doch 
hinsichtlich der Tetrachord- Stellung gleich sein. Das ist, sofem es 
uns hier angeht, der Fall zwischen je zwei TOnen, die zwei ver- 
schiedenen Tetrachorden der Tetrachordreihe angehOren und in ihnen 
die gleiche Stellung als protus oder deuterus etc. einnehmen. Das 
Wesen dieser Gleichheit besteht darin, dass von je zwei solchen 
correspondirenden und als gleich gesetzten TOnen aus sich nach oben 
und unten hin die gleichen Tonverhftltnisse wiederfinden, was sich 
ja aus der Construction der Tetrachordreihe Huobalds (S. 270) mit 
Nothwendigkeit ergiebt. Das gilt, nebenbei bemerkt, auch von den 
beiden Verschiebungen der Tetrachordreihe (man denke sich die 
obere und untere Reihe der Tabelle auf S. 307 ausgeftihrt), was wir 
aber bei der gegenwftrtigen Betrachtung nicht weiter berticksichtigen. 
Die in diesem Sinne gleichen soni sind also, da jedes Tetrachord aus 
vier TOnen besteht, die je ftlnften innerhalb der ganzen Tetrachordreihe. 
Und nichts anderes ist es, was Hucbald (178a, Z. 9 flf.) folgender- 
maassen ausspricht: Deinde sonus quisque, quern in hoc out illo latere 
secundum hahet, in alio latere habet quartum] quern tertium in hoc latere, 
eundem tertium in alio. Das heisst : Man gehe von einem beliebigen 
Tetrachordton aus (z. B. von dem I. irgend eines Tetrachordes), so 
wird man immer auf zwei untereinander entsprechende TOne (com- 
pares nennt er sie vorher) treffen, wenn man folgendermaassen ver- 
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fflhrt: wenn man von dem Ausgangspunkt (z. B. dem 1.) den zweiten 
naeh oben und den vierten nach unten, oder uragekehrt nimmt (diese 
T5ne sind dann in diesem FaJle beide entweder II. oder beide IV. ilires 
Tetrachords); oder wenn man den dritten sowohl nach oben wie nach 
nnten hin nimmt (beide TOne sind dann III. ihres Tetrachords). Und so 
ist es immer, welchen Tetrachordton man anch zmn Ausgangspunkt 
wfthlt. Diese ComparitUt ist es, was Hucbald. als die Entsprechung 
der soniy quotia locis oportet nennt. Sie beruht, wie schon gesagt, und 
wie HucBALD selbst ausdrticklich vermerkt, auf der Art, wie er die 
Tetrachorde in steter Nebeneinanderstellung aneinanderreiht Und 
in diesem Sinne beginnt er seine vorbereitende Erlftuterung mit den 
Worten (177b, letzt. Abs., Z. 1 if.): Hue, triquam, odes ae vide, quomodo 
in tetrackordis vel pentachordis qttaternae varietatis of*do disponitur, ut, 
quotus ab alio quolibet constet sontts, liquido eontempleris, Und um recht 
augenffillig die Wiederkehr der gleichartigen soni an den nach oben 
und unten hin fUnften Stellen zu zeigen, verweist er auf das, was sich 
den Augen darbietet, wenn man die vier Farben (entsprechend den 
vier TetrachordtOnen): roth, grtln, gelb, schwarz in der gleichen 
Keihenfolge mehrfach an einander reiht. Dann folgt die ErklHrung, 
von der ich oben das wesentliche bereits wiedergegeben habe. Und 
er schliesst sie (178a, Z. 13flF.) mit Worten, die die eben mitgetheilten 
Anfangsworte zum Theil fast wiederholen: 8ed kaec dixerim, iuxta 
quod in coniinuatione tetrachordorum quaiemae varietatis ordo disponitur. 

Diese Wiederholung und ihre Fassung giebt mir zu einer Be- 
merkung Veranlassung, die zwar nicht unmittelbar in den Zusammen- 
hang unserer Ausfiihrungen hineingeh(Jrt. Sie betriflFt aber einen ftir 
HuoBALDs Vorstellungsweise sehr wichtigen Punkt, liber den sich der 
auftnerksame Leser seiner Schrift immerfort Scrupeln machen wird. 
Und mit ihm mtissen wir uns, weil es auch in unsere augenblickiiche 
Angelegenheit hineinspielt, abflinden. Ich meine den Widerspruch 
zwischen der Tetrachordreihe Hucbalds (siehe S. 270) mit ihren stets 
reinen Quinten und den daftir nothwendigen TOnen b^, fls und cis 
eineraeits und der natiirlichen diatonischen Tonleiter andererseits, die 
ja doch einzig und allein die TOne so enthftlt, dass daraus die vier 
Tonarten als das Material ftlr die Melodiebildung erwachson. 

Dass HuoBALD sich dieses Unterschiedes bewusst ist, und dass 
er seine Tetrachordreihe nicht einfach an die Stelle der diatonischen 
Tonleiter setzen will, sondem sie sich, wie frtiher bemerkt, zu be- 
stimmten Zwecken construirt hat, ist an sich klar, und er giebt es 
auch an verschiedenen Orten zu erkennen. Und auch an dieser 
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Stelle, dtlnkt mich, llUst er etwas derartiges durchschimmem, wess« 
halb ich sie eben zur Besprechong bringe. Die Wiederholung des 
gleichen Ausspruchs zu Anfang und zum Schluss einer ganz kurz 
gehaltenenErlHutenmg mtlsste doch sehr flberfllissig er&cheinen, wenn 
HuoBALD beidemal ganz das gleiche sagen wollte. Aber er giebt ihm 
hier am Schluss eine andere Wendung, wie er ihn auch mit einem 
Jedoch (8ed) einleitet. Und mit dieser anderen Wendung giebt ex 
ihm auch eine verftnderte innere Bedeutung. 

Am Anfang weist er einfach auf die immer gleiche Anordnung^ 
der je vier Tone in jedem der aneinandergereihten Tetrachorde hin, 
aus der er die Comparitftt der TOne als Folge hervorgehen lasst, 
Hier am Schluss, nachdem er diese Comparitftt nun auseinander* 
gesetzt hat, sagt er: Doch das wollte ich gesagt haben [nur] insofem, 
als bei der Aneinanderreihung der Tetrachorde immer die gleiche 
Anordnnng der je vier TetrachordtOne hergestellt wird. Das klingt 
doch wie eine Einschr£lnkung, wie ich sie durch das [nur] eben schon 
angedeutet habe. Huobald will damit sagen: Nicht an den je fOnften 
Stellen der diatonischen Tonleiter findet man stets solche comparen 
TOne, von welchen ich hier spreche. Denn in ihr hat das F keinen 
comparen Ton nach unten in dem Ton By und ebensowenig das b 
nach oben in dem f. Sondem wenn ich von comparen TOnen spreche, 
die jeder Ton an fiinfter Stelle nach oben und unten hin hat, so wiU 
ich das nur gesagt haben im Sinn meiner Tetrachordreihe. 

Stillschweigend macht Hucbald diese Einschr&nkung, die ich in 
jenen Worten sehen muss, wiederholentlich. So z. B. im 4. und 5. Capitel 
des Hauptwerks (153bu.f.) und in der entsprechenden Stelle der Scholien 
182a unten u. f., wo er die Umfftnge der Tonarten angiebt, wie denn 
tiberall, wo er Tonarten im Auge hat. So, wie schon oben bemerkt, 
bei den Octaven-Verdoppelungen des Organums. Er spricht sie auch 
aus, z. B. am Schluss des 11. Capitels (164a, Z. 19 flF. Attendenda quo- 
que etc.), wo er zeigt, dass in dem consonirenden Intervall der Octave 
die beiden die Consonanz bildenden TOne, von denen als von gleich- 
gearteten TOnen aus die gleichen Tonverhfiltnisse stattiinden, an der 
je achten Stelle von einander stehen, und dass sich hier solche gleieh- 
gearteten TOne nicht, wie in seiner Tetrachordreihe, an je neunter 
Stelle finden. Und viel ausfUhrlicher noch behandelt er dasselbc am 
Schluss der Scholien (212a, letzt. Abs. flF. Verum quidem est etc.), wo 
er den Lehrer dem in diesem wichtigen Punkt unklaren Schiiler 
Aufschluss ertheUen lAsst. Es ist das gewissermaassen eine grund- 
Bfttzliche Auseinandersetzung und Trennung zwischen den beiden 



Digitized by VjOOQIC 



— 321 — 

Tonreihen, der natttrlichen Tonleiter und der Tetrachordreihe, womit 
der Autor den Leser entlAsst. 

Man versteht, wie diese Trennung gemeint, irnd dass sie noth- 
ivendig ist. Was man aber trotz aUedem nicht versteht, ist der Vor- 
gang in Hucbalds Vorstellong. Er muss sich doch in jedem Augen- 
blick, wenn er mit seiner Tetrachordreihe operirt, sagen, dass sie 
der Wirklichkeit nicht entspricht. Und trotzdem muss er sich dabei 
die Tonreihe, die der Wirtlichkeit entspricht, die diatonische Ton- 
leiter, stets gegenwftrtig haiten. Zwischen beiden schwankt seine 
Vorstellung permanent hin und her. Wie er sich damit abfindet, und 
was dabei in ihm vorgeht, kOnnen wir ihm nicht nachdenken. Und 
darin liegt ein grosser Theil der Schwierigkeit, die so manche Stelle 
HuoBALDs dem vollstAndigen Verstftndniss — ich meine im Sinne 
seiner Vorstellungsweise — entgegensetzt. 

Den Unterschied nun zwischen den beiden Tonreihen hebt 
HucBALD, wie ich also glaube, auch angesichts der Auseinander- 
setzung hervor, die uns hier besch&ftigen soil. Ich konnte daher 
nicht stillschweigend dartlber fortgehen, auch wenn uns das etwas 
abseits vom Wege gefilhrt hat. Glttcklicherweise aber trftgt, wie man 
sehen wlrd, diese Doppelvorstellung gerade in unsem Gegenstand 
nichts hinein, was die Auffassung von dem fUr uns wesentlichen In- 
halt der Hucbaldschen Worte unsicher machen kOnnte. 

Die Erscheinung, die Hucbald (178a, Z. 9 AT. Deinde etc.; siehc 
S. 318 diescr Schrift) bei der Comparitat bemerkt, dass von einem 
beliebigen Ausgangspunkt aus in bestimmten Abstftnden nach oben 
und unten sich compare T5ne flnden, hat er nicht ohno Grund vorher 
erwahnt. Sie steht mit der Art, in der er die zweite Gattung der 
Absonie erkiart, in einem Zusammenhang, tlber den ich jetzt schon 
so viel sagen will, dass ich mich nachher in der Besprechung der 
Absonie selbst nicht nOthig habe zu unterbrechen. Diese Gattung der 
Absonie betrifft die Aufeinanderfolge zweier in sich abgeschlossener 
StQcke einer Melodic. Hucbald fasst nun fiir seine Betrachtung den 
Schlusston des ersten dieser Stdcke und den Anfangston des folgenden 
ins Auge. Nicht als ob es sich bloss um diese beiden TOne handelte, 
sondem well er von ihrem Verhaitniss aus die Beziehungen, die er 
zwischen den beiden Stiicken aufdecken will, bestimmt. Und so 
giebt er das tetrachordische Maass dieser beiden T5ne zu einander 
an, wie es beschaffen sein muss, wenn alles normal vor sich geht, 
und wie es gestOrt wird, wenn die Absonie in den Verlauf elntritt 

Er geht von dem speciellen Fall aus, dass das erste Melodic* 

JacobethaL 21 
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stuck mit dem protus-Ton des Final-Tetrachords /* (Z>) schliesst, verall- 
gemeinert das aber nachher ftir aJle mOglichen TOne. Die Compari- 
tat im eigentlichen Sinne des Wortes kommt nun bloss das eine Mai 
in Betracht, wenn der Anfangston des folgenden Melodiestiicks der 
obere oder untere compare Ton des vorhergehenden Schlusstons ist, 
also in dem zum Beispiel genommenen Fall, wenn das angefiigte Stuck 
rait dem protus «/ (a) der superioires oder dem protus 7 (F) der 
graves beginnt. Die ttbrigen TOne, die als Anfang des zweiten 
Stilckes in Betracht gezogen werden, sind die s&mmtlichen TOnc; 
die eine andere Tetrachord-Stellung haben als der Schlusston, also in 
dem gegebenen Falle die deuterus-, tritus- und tetrardus-T6ne, und 
zwar des Final-Tetrachordes, dem jencr Schlusston angehOrt, und 
des benachbarten tieferen Tetrachordes der graves. Die ent- 
sprechenden Ttoe aus den hOher gelegenen Tetrachorden, die um 
mehr als eine Quinte von dem Schlusston abliegen wtirden, bleiben 
aus dem Spiel. Huobald hat ftir den von ihm zu Grunde gelegten 
Fall selbst die Reihe der TOne, die er als AnfangstOne des zweiten 
Melodiestiicks angiebt, von der HOhe nach der Tiefe geordnet, den 
Schlusston des ersten Stuckes in der Mitte, in Dasian-Noten mitgetheilt 
(S. 178b oben), und ich gebe sie hier schon im Voraus wieder mit der 
erlftutemden Hinzufiigung unserer Buchstaben-Noten und der die 
Tetrachord-Stellung bezeichnenden Zahlen: 

<friPf>7/f7J 

aGFEDCbBAr 

I IV m n I IV III II I 

Die AnfangstOne, die zu dem Schlusston P (D) nicht in Compari- 
tatsverhftltniss stehen, sind aber zu je zweien mit einander compar. 
Und die Abstande der beiden TOne eines jeden dieser Tonpaare von 
dem zwischen ihnen befindlichen Schlusston sind es gerade, dieHucBALD 
vorher im allgemeinen als eine Folge der Comparitfit zweier TCne an- 
gegeben hatte. Also nur auf diese indirecte Weise kommt hier 
zwischen dem Schlusston und dem Anfangston der beiden Melodie- 
stticke die Comparitat zur Geltung. Und wenn Huobald die zweite 
Gattung der Absonie definirt als einen Verstoss gegen die Ent- 
sprechung des sonus sono, quoto loco oportet, und wenn er unter dieser 
Entsprechung das Verhaltniss comparer TOne versteht, so erscheint 
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zunftchst die Definition zu eng. Denn Hucbald zieht als AnfangstOne, 
wie wir sahen, nicht bloss die TOne in Betracht, die compar zum Schluss- 
ton sind, sondem auch andere in beliebigem tetrachordischen Verha.lt- 
niss zu ihm stehende T5ne, mit denen das neue Melodiestiick fUglich 
beginnen kann. Und wie wir sehien werden, zeigt er in dem einen wie 
dem andem Fall die Absonie, indem er ausgeht von der StOrung des 
tetrachordischen VerhfiJtiiisses zwischen den beiden TOnen. Diescn 
Ausgangspunkt fasst er aber ms Auge, nur well hier die beiden 
Melodiesttlcke aneinander stossen, und nicht etwa, weil sich die 
Absonie bloss auf diesen Bertlhningspunkt erstreckt. In Wahrheit 
betriflPt sie, wie sich ebenfalls zeigen wird, das VerhAltniss der beiden 
ganzen Melodiesttlcke zu einander. Und dabei kommt auch die 
eigentliche umfassende Bedeutung der Definition als einer Nichtent- 
sprechung des sanus sono, quoto loco oportet zum Vorschein. 

Nach diesen Vorbemerkungen mOgen nun zunftchst die Worte 
HnoBALDs , die von der zweiten Gattung der Absonie handeln, selbst 
folgen. 

No. ]. Ergo aume aliquid carter e^ quod in sonum, verbi grcUia /^^"gJJ"' 
{xrchoum finicU. Alitid mox subiungendum, quod ab eodem sono incipiat z.^'s.*' 
vel a 8U0 compare auperio^'e sive inferior e^ sive inchoet a sono JT 
tetrardoj aut a sono I trito,*) atU a sono r dealer o. Igitur nisi idy 
quod subiungendum est et sono P archoo incipit, aut aequale ponaa 
cum finali sonopraecedentis meli, eodem dunUaxat archoo /^, autquinto 
loco superius seu quinto loco inferittSy id auieni^ quod a sono. JT tetrardo 
inchoatj aut secundo loco inferius aut quarto**) loco superius^ porro 
idj quod a sono J. trito inchoat, aut tertio loco inferius aut tertio loco 
xuperiusy at veto illtAd, quod a sono jP deiUero incipit, aut secundo^^,^^ 
superius aut quarto loco inferius^ ad subiectam sonorum descriptionem, 
minime id^ quod suhsequitur^ concordare potest cum eo, quod praecedit 

Et in omnibus sonis idem evenit, ut scilicet in uno concordiae corpore con- 
venire nequeaty quod subinfertur quodque praednitur, si supra vel infra 



*) Die Worte aut a sono I trito fehlen bei Gerbbrt und sind selbst- 
verstftndlich zu ergftnzen. Nach Spitta, Vierteljahrsschrift Mr Musik- 
wissenschaft 1889, S. 457, Anmerk. 1 hat der Codex Palatiiius (laut Miiller, 
HucBALDs echte und unechte Schriften, S. 24 ad Q. der Codex Palatinus 
No. 1342 der Vaticanischen Bibliothek) die Worte aut a sono /. 

**) Gerbert liest tertio, was natiirlich falsch ist; quarto steht im 
Codex Palatinus, laut Spitta, ebenda, Anmerk. 2. 

21* 
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muiuo copidentur, qua finem huius et initium iUius mensura propria 
metiiur. 

No. 2. Qvapropter ubi oportet^ ut haec concordia observetWf 
necesse est finientea et tnciptentes soni naturali ad invicem ordins 
metiantur, Ubi vero id negligitur, vel opus non est observari, in semet 
ipsis quidem, quae canuntur^ sonis concordibus ire possuntj sibimet 
vero sviiuncta concordahUiter ad inviceia uniri non possunt. 8ed can- 
toris peritiae esse debet ad sciendum, ubi aUud post aliud conoorditer 
subiungi conveniat, vel ubi necesse non sit^ Et de hoc quoque discrsr 
pantia satis dictum. 

Ich ilbertra^e zunftchst den ersten Theil dieser Worte (No. 1J 
in freier Art und mache dabei gleicli einige Zusfttze im Sinne 
HucBALDs , der sich, wie man sehen wird, in etwas abgekiirzter Weise 
ausdriickt. Zugleich numerire ich der Uebersicht halber die einzelnen 
Faile, die Hucbald aufstellt. Noch sei bemerkt, dass ich die beiden 
aneinander gefilgten Melodien, um die es sich hier handelt, nach wie 
vor als Melodiestticke eines und desselben Gesanges betrachte, Wie 
man spftter sehen wird, hat Hucbald das gleiche im Auge, wenn er 
sich auch nicht gerade dieses Ausdrucks bedient. 

Die Stelle heisst also: So singe etwas, was beispielsweise mit 
dem protus /^ (in archoum) endigen mOge. Alsbald werde diesem 
etwas anderes angefiigt. 

L Und* zwar mag dieses zweite Stiick 

1. mit einem protus-Ton anfangen, 

und zwar a) mit demselben Ton /^, der der Schlusston 
des ersten Sttickes ist, 

b) mit dessen h^iherem comparen Ton v , 

c) Oder mit dessen tieferem comparen Ton /. 

2. Oder es mag anfangen mit einem tetrardus-Ton, 

und zwar a) mit dem tetrardus A desselben Tetrachords, 
dem der Schlusston angehOrt, 
b) mit dem comparen tetrardus aus dem tieferen 
Tetrachord ¥ . 

3. Oder es mag anfangen mit einem tritus-Ton, 

imd zwar a) mit dem tritus Y desselben Tetrachords, dem 
jener Schlusston angehOrt, 
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b) mit dem comparen tritus /f aus dem tieferen 
Tetrachord. 

4. Oder es mag anfangen mit einem deuterus-Ton, 

und zwar a) mit dem deutenis P desselben Tetrachords, 
dem der Schlusston angehOrt, 
b) mit dem comparen deuterus i des tieferen 
Tetrachords. 

II. Wenn nun der Anfangston des zweiten Sttickes, 

1. falls er ein protus ist, 

und zwar a) wenn er P ist, nicht in derselben TonhOhe 
gesungen wird, wie das das erste Sttick 
schliessende P {aequale cum finalt sono prat- 
cederUts meli), 

b) wenn er v ist, nicht um eine Quinte hoher 
(quinto loeo superius) als dieses Schluss-/^, 

c) wenn er 7 ist, nicht um eine Quinte tiefer 
(quinto loco inferius) als dieses Schluss-/^. 

2. Oder wenn der Anfangston des zweiten Sttickes, falls er 

ein tetrardus ist, 
und zwar a) wenn er A ist, nicht um eine Quarte hoher 
{quarto loco superius) als das schliessende P , 
b) wenn er / ist, nicht um eine grosse Secunde 
tiefer {secundo loco inferius) als dieses ge- 
sungen wird, 

3. Oder wenn dieser Anfangston, falls er ein tritus ist, 

und zwar a) wenn er J ist, nicht um eine kleine Terz 
hOher {tertio loco superius) als der Schlusston 

/*, 

b) wenn er /^ ist, nicht um eine grosse Terz 
tiefer {tertio loco inferius) als dieser gesungen 
wird. 

4. Oder wenn er, falls er ein deuterus ist, 

und zwar a) wenn er P ist, nicht um eine grosse Secunde 
hOher («ccMnc?o loco superius) als das Schluss- P , 
b) wenn er 9 ist, nicht um eine Quarte tiefer 
{quarto loco inferius) als dieser schliessende 
Ton gesungen wird -^ 

wie es hier dargestellt ist: 
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I IV m n I IV III n I 

Dann kann keinenfalls das zweite, folgende Sttlck mit dem 
vorangehenden ersten zusammenstimmen. Und wie bei diesen in den 
als Beispiel gegebeneh FlQlen genannten TOnen, ereignet sich bei 
alien anderen das gleiche, n&mllch dieses: 

Die beiden aneinandergefQgten Stticke, ob das folgende nun mit 
einem hOheren oder einem tieferen Ton als der Schlusston des vor- 
hergehenden beginnt, kOnnen nicht zu einem einzigen, in sich ein- 
heitlichen KOrper mit einander vereinigt werden, wenn den Scblnss- 
ton des ersten und den Anfangston des folgenden StUckes jeden 
eine eigene, von der des anderen verschiedene Mensur misst 

Die Zus^tze, die ich in I. zu 2., 3. und 4. gemacht babe, sind 
DiflFerenzirungen dieser Faile in a) und b). Sie sind aber nicht will- 
ktirlicher Art, sondem sie ergeben sich in Hucbalds Sinn aus der 
Analogic mit 1., wo er selbst diese DiflFerenzirung vorgenommen hat, 
und aus II., wo sie auch ftir die Fftlle 2., 3. und 4. von Hdcbald 
durchgefiihrt ist. In I. hat er bei 2., 3. und 4. in abgektlrztem Verfahren 
die Tone einfach typisch als tetrardus, tritus und d^uterus benannt 
und nach Analogic mit dem Fall 1. die DiflFerenzirung eines jeden von 
diesen in je zwei TOne desselben Typus als selbstverstftndlich ange- 
nommen. Als Dasian-Zeichen hat er tibrigens immer nur die tjrpi- 
schen Formen des Final- Tetrachords hingestellt. Zum Ueberfluss 
zeigt dann noch die beigegebene Aufzeichnung (deseriptto) der Reihe 
in Dasian-Zeichcn die DiflFerenzirungen der AnfangstOne aller Falle. 

Bevor ich an die Besprechung dieser Hucbaldschen Worte gehe, 
bemerke ich vorweg: Man hat zuerst den Eindruck, als wenn von 
der Absonie und den durch sie entstehenden, wie wir sehen werden, 
chromatischen TOnen als von der Folge fehlerhaften Singens die Rede 
ist. Aber bei genauerem Zusehen erkennt man, dass es Hucbald 
zunAchst dahin gestellt sein Iftsst, ob es ein Fehler ist, wodurch diese 
Folge eintritt. Er sagt zunSchst nur, wenn man das thut, was er in 
seinen Worten schildert, so stellt sich als Folge davon die Absonie mit 
ihren chromatischen TOnen ein. Erst nachher (No. 2) erfilhrt man, 
dass der Vorgang sich, wie bei der ersten Gattung der Absonie, auf 
zwiefache Art ereignet, einmal durch fehlerhaftes Singen, dann aber 
auch als eine den Gesftngen selbst anhaftende Eigenthtbnlichkeit. 
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Indem wir diesen Vorgang tiun nntersuchen und darlegen, 
haben wir selbstverstftndlich von vomherein gleich das letztere im 
Auge, wenn ich auch der Bequemlichkeit dee Ausdrucks wegen ihn 
als die Folge des fehlerhaften Singens auseinandersetze. Und alles, 
was wir jetzt als das Wesen iind die Wirkung der zweiten Absonie- 
Gattung festzustellen haben, gilt freilich auch hierftir, aber was uns 
das wesentliche ist, ebenso ftir die Rolle, die diese Absonie in den 
Gesiingen selbst von Hause aus spielt. 

HucBALD giebt, wie gesagt, nur ein Beispiel, dem er erst nachher 
eine verailgemeinerade Schlussfolgerung zufagt. Aber trotzdem er nur 
von dem einen Fall ausgeht, dass das erste Stiick mit dem protus /^ 
(D) endigt, entstehen durch all die mOglichen AnfangstOne des 
zweiten Sttlckes, die er in Betracht zieht, doch schon viele specielle 
Fftlle (es sind neun). Es ist jedoch weder nOthig noch zweckmftssig, 
alle einzelnen zu besprechen. Sie kommen sftmmtlich auf dasselbe 
hinaus. Sie, und nicht bloss sie, sondem alle andern mOglichen 
Falle, in denen sich das gleiche ereignet, beruhen sfimmtlich auf dem- 
selben Fehler, wie ich es also nenne, und bringen alle dieselbe Folge 
hervor. Und sowohl den Fehler wie die Folgen charakterisirt Huobald 
am Schluss zusammenfassend durch das alien genannten und den 
ungenannten mOglichen F&Uen gemeinsame Merkmal. 

Den Fehler charakterisirt er, wie wir hOrten: Wenn der Schluss- 
ton des einen Melodiestiickes und der Anfangston des folgenden 
j«eder mit einer anderen Mensur gemessen werden. Diese verschie- 
dene Mensur zweier TOne ist, wie man sich erinnert, dasselbe, was 
wir schon bei der ersten Gattung der Absonie (S. 285 f.) als den im 
Sinne Huobalds eigentlichen Vorgang festgestellt haben. Und das 
ist auch das gleichartige, das Huobald meint, wenn er bei der ersten 
Definition der beiden Absonie-Gattungen sagt (173b, Z. 2 v. u. flF., siehe 
S. 275 dieser Schrift): Et haec duo vitia ex eadem quidem causa 
nascuntur, . Diese gleiche Ursache ist im letzten Sinn die verschie- 
dene Mensur zweier TOne. Der Unterschied besteht, um die Fort- 
setzung des Vergleiches gleich in diesem Sinn zu fassen, nur in fol- 
gendem: In der ersten Gattung der Absonie (m eadem neuma) trifft 
die verschiedene Mensur zwei TOne innerhalb einer einzelnen Stelle 
eines Melodiestticks. In der anderen Gattung, die sich in praecinendo 
et respandendo ereignet, steht der Ton, der nach der einen Mensur 
gemessen wird, in ein em in sich abgeschlossenen Melodiestilck, der 
zweite Ton, der mit der anderen Mensur gemessen wird, gehOrt 
ein em anderen unmittelbar folgenden StUck derselben Melodie an. 
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Der eine dieser TOne ist Schlusston des ersten, der andere der An- 
fangston des folgenden StUckes. Diese Stelle, in der die beiden 
MelodiesttLcke sich bertihren, ist aber nur, wie ich nochmals herroiv 
heben wHl, der Punkt, wo der Fehler einsetzt iind wo er zuerst in 
die Erscheinung tritt In seinen Folgen erstreckt sich der Fehler 
auf das Ganze. 

Die Absonie entsteht nach der Schilderung Hucbalds dadorch, 
dass nach dem richtig gesungenen Schlusston des einen StQckes der 
Anfangston des folgenden nicht in der TonhOhe gesungen wird, die 
ihm nach der Anlage der Melodic zukommt. Diese TonhOhe be- 
zeiclmet Huobald wie immer durch die Stelle des Tones im Tetra- 
chord und durch die entsprechende Dasian-Note, und er bestimmt 
sie ausserdem ftlr jeden der Anfangst^ne noch, indem er sein Ver- 
hftltniss zu dem Schlusston durch die Ausdrtlcke wie quarto loco 
supertus angiebt. Beginnt also z« B. das zweite Melodiestuck mit dem 
Ton A (Fall 2a) so heisst das: die Melodic ist so gebaut, dass nach 
dem Schlusston /^ {D) des ersten StUckes das neue Sttick einsetzen 
muss mit dem Ton, den Hucbald als tetrardus A bezeichnet, und 
als den Ton, der eine Quarte iiber D liegt, also mit G. Wii:d nun 
der Anfangston wirklich so intonirt, so ist er wiedergegeben, wie 
es die Melodic verlangt, und alles nimmt seinen normalen Verlauf. Nun 
aber singt der Sanger, nach dem Vorgang, den Hucbald darstellen will, 
den Ton nicht in der richtigen TonhOhe, sondem entweder zu hoch 
Oder zu tief. Dadurch entsteht die Absonie. Aber sie ist es noch nicht 
Damit beginnt sie bloss. Sie entwickelt sich erst ganz, indem der 
Sftnger nun in der einmal ergriffenen falschen TonhOhe zu singen 
fortfahrt, und zwar so, dass er von hier aus die Tonverhftltnisse 
genau in der GrOsse, in der die Melodic sie hat, wicdergiebt. 

Dieser .Vorgang, den auch wir heute zu Tage oft genug beob- 
achten kOnnen, bedarf keiner weiteren Erkltoing, und er nimmt an 
und ftlr sich selbst unser Interesse weiter nicht in Anspruch. Was 
uns interessirt, ist die Art, wie Hucbald ijin und seine Folgen sich 
vorstellt, und was wir nachher an spftterer Stelle aus diesem Anlass 
von }hm zu hOren bekommen. 

Unterziehen wir nun ein paar von mir nach Hucbald frei ge- 
bildete FAlle (die ich mit der obigen Numerirung versehe) unserer 
Betrachtung, so wird seine Vorstellungsart sofort klar, wenn man 
den Vorgang unter seinem Gesichtspunkt der zwiefachen Mensur 
ansieht 

Dabei mOge sich der Leser gegenwartig halten, was daruber 
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frdher gesagt worden iet, und nehme auch die Tabelle auf S. 307 zur 
Hand, auf der sich vox unseren Augen in den drei Reihen drei ver- 
schiedene Mensuren, die der normalen in der Mitte, darstellen, und 
die man sich vervollsttodigt denke. 



FaU la: 



Schlusston des 
vorhergehenden 
Melodlestucks 



vorhergehenden Das folgende MelodiestOck 

'odie 



I iniuiiivm 



a. D FE D a6F richtig, well in d. gleicheni Mensur wie 

der des vorhergehenden Schlusstons. 
^. EGfisEbaG^ Absonie wegen anderer Mensur als 

\ der des vorhergehenden Schluss- 
y. C Es D C G F Ei ' tons. 



FaU lb: 
P 4 P fi I f' I fi etc. 

I irvnmivinn 



er. aGE F6FE rich tig, well in d. gleichen Mensur wie 

der des vorhergehenden Schlusstons 
i9. fa. a-fis 6 a G Rs^ Absonie wegen anderer Mensur als 

> der des vorhergehenden Schluss- 
y. G F D Es F Es D ^ tons. 



Fall 4b: 
P i P P P I P etc. 

I n n I . n m IV 



D a. A E D E F G richtig, well in der gleichen Mensur wie 

der des vorhergehenden Schlusstons. 
^. Bfis E fis 6 a^ Absonie wegen anderer Mensur als 

> der des vorhergehenden Schluss- 
y, rDCDEsF^ tons. 
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Aiich ein Fall aus den anderen MOglichkeiten, da ein anderer 
Ton als das P der Schlusston des vorangehenden Melodiestiicks ist, 
finde hier Platz. 

Schlusston des 

vorhergehenden Das folgendc Melodiesttick 

Mclodiestucks 

/" /" P P /" I P etc. 

n IV 1 II IV III II 

E er. GDEGFE richtig, well in der gleichen Mensur wie 

der des vorhergehenden Schlussions. 
/9. a E Fb a 6 lis ^ Absonie wegen anderer Mensur als 

\ der des vorhergehenden Schluss- 
V. F C D F Es D ^ tons. 



Der tiberall gleiche Vorgang ist im Sinne Huobalds mit wenigen 
V^orten geschildert. Die Reihe a zeigt tiberall, wie im folgenden 
Stlick der Anfangston richtig intonirt sein mUsste, d. h. so, wie es seine 
durch das Dasian-Zeichen bestimmte Tetrachord-ZugehOrigkeit und 
TonhOhe aussagt, und wie demzufolge im weiteren Verlauf richtig 
gesungen wtlrde. Die Reihen /J und y zeigen, dass der Anfangston 
gegen den Ausweis der Notenzeichen falsch intonirt ist, und zwar 
in /J eine Stufe zu hoch, in y ©iJ^® Stufe zu tief. Sie zeigen femer 
als Wirkung davon die nun entstehende Absonie, indem der Sanger 
die Melodic in den ihr zukommenden Tonverhftltnissen fortsetzt. 

In dem Fall la wtlrde (a) der Anfangston P des folgenden 
Sttlckes, richtig intonirt, d. h. mit derselben Mensur, namlich der der 
normalen Tetrachordreihe (siehe S. 270), wie der Schlusston des vor- 
angehenden gemessen, der Ton jD sein, derselbe wie dieser. 

Statt dessen beginnt (/J) der Sanger um einen ganzen Ton hOher 
mit B. Das heisst nach Huobalds Anschauungs- und Ausdrucksweise: 
Der Anfangston P ist gemessen nach der Mensur, nach der JS? der 
protus-Ton des Final- Tetrachords wird, also im Sinne der Verschie- 
bung der ganzen normalen Tetrachordreihe um eine Stufe nach oben 
(Tabelle auf S. 307, obere Reihe). Der vorhergehende Schluss- 
ton hat hingegen seine protus-Stellung im Final-Tetrachord nach der 
Mensur der normalen Tetrachordreihe (ebenda, mittlere Reihe). 

Oder (/) der Sanger singt den Anfangston P , angtatt ihn richtig 
als D zu intoniren, um einen ganzen Ton tiefer, d. h. er singt ihn 
als (7. Dann ist dieser Ton P gemessen mit der Mensur, nach der C 
der protus des Final-Tetra'chords wird, also im Sinne der Verschiebung 
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der ganzen normalen Tetrachordreihe um eine Stufe nach unten (Tabelle 
auf S. 307, untere Reihe). Also auch hier gegentiber dem Schlusston 
-/^ mit einer anderen Mensur. 

Die tibrigen obigen FftUe fasse ich schematisch zusammen: 



In dem Fall lb 

In dem Fall 4b 

In dem Fall, wo 
y^ Schlnss- 
ton ist, 



miisste 

der 

Anfangs- 

ton, 



der protus 
der deute- 

TO8 9 

der tetrar- 
dns"/^, 



wenn er (o) 
richtig, d. b. 

nach derselben 
Mensur ge- 

sungen wiirde 



wie d. Schluss- 
ton /^ 

wie d. Schluss- 
ton /" 

wie d. Schluss- 
ton T, 



into- 
nirt 
sein 



als a. 
als A. 
als G. 



Statt dessen ist im Fall 1 b 

Statt dessen ist im Fall 4b 

Statt dessen ist im Fall, wo 
A^ Schlusston ist, 

Statt dessen ist im Fall 1 b 

Statt dessen ist im Fall 4b 

Statt (lessen ist im Fall, wo 
A^ Schlusston ist, 

Wonach also 



ad /9 



ad y 



dieser Anfangston ^ 

dieser Anfangston 9 

dieser Anfangston A 

dieser Anfangston v 

dieser Anfangston 9 

dieser Anfangston A 



mit der Mensur der nach 

oben verschobenen 

Tetrachordreihe ge- 

messen (Tab. auf S.307, 

o. R., nach oben und 

nach unten fortgesetzt 

gedacht). 



mit der Mensur der nach 

unten verchobenen 

Tetrachordreihe 

gemessen (ebenda, u. R., 

nach unten fortgesetzt 

gedacht). 



der Ton fa zum protus v des Tetrachordes d. superiores wird. 
ad /9 ^ der Ton B zum deuterus 9 des Tetrachordes der graves wird. 

der Ton a zum tetrardus A des Tetrachordes der finales wird. 

der Ton G zum protus v des Tetrachordes d. superiores wird. 
*<1 y { der Ton r zum deuterus 9 des Tetrachordes der graves wird. 

der Ton F zum tetrardus A des Tetrachordes der finales wird. 

In alien diesen und in alien anderen denkbaren FaUen der- 
selben All; wird, wenn man das Final-Tetrachord zum Ausgangspunkt 
nimmt, dessen protus A bei der propria mensura in fi zn E (Tabelle 
auf S.307, o. R.), bei der propria mensura vnyzxiC (ebenda, u.R.) werden. 
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Die Folgen der falschen Intonation des Anfangstons, die Absonie 
selbst, zeigt sich erst, wie gesagt, im Verlauf der Melodic, Und 
HuoBALD fasst in seiner tetrachordischen Anschaunngsweise die Ab- 
sonie so auf, dass sftmmtliche TOne des folgenden Melodiestucks 
ihre ihnen zukommenden Tetrachord-Stellen als protus, deuterus etc., 
anstatt, wie der Schlusston des voraufgehenden Stlickes, in der nor- 
malen Tetrachordreihe, in einer gemftss der Aeuen Mensnr ver- 
schobenen einnehmen, wie man aus den dargestellten Fallen bei fi 
und y im Vergleich zu a ersehen kann. Und er fasst znnachst den 
Anfangston allein ins Auge, weil mit ihm diese neue Mensor be- 
ginnt. Aber erst in den chromatischen TOnen, die auf diese Art ent- 
stehen mtlssen, kommt die Absonie selbst zur Erscbeinung. Und 
wie ein Blick auf die oben gegebenen Beispiele zeigt, sind es immer 
die beiden uns wohlbekannten, der Ton FiJf (in p) und En (in ;'). 
Das ist aber ganz natttrlich. Denn die falsch gesungenen Anfangs- 
tOne und demgemftss sftmmtliche TOne des zweiten MelodiestUcks sind 
ja stets in den beiden TonhOhen angenommen worden, die den beiden 
Verschiebungen um eine Tonleiter-Stufe, d. i. um einen ganz^n 
Ton nach oben und nach unten entsprechen. Sie miissen diese 
beiden chromatischen TOne hervorbringen. Diese Verschiebungen 
und diese chromatischen TOne sind aber, wie man sich erinnert, 
die, welche Hucbald als Ursache und Folge der Absonie erster 
Gattung uns aufgedeckt hat Und das ist der Grund, wesshalb 
ich sie auch hier f(ir die zweite Gattung der Absonie ange- 
nommen habe. *) Es muss jedoch betont werden, dass dies auf 
eigene Hand geschehen ist. Denn Hucbald selbst triflPt dartiber 
keine ausdriickliche Bestimmung. Er sagt nur ganz allgemein, dass 
der Anfangston und demzufolge alles folgende nach einer eigenen, 
neuen Mensur, d. i. in unrichtiger TonhOhe gesungen wird. Aber tlber 
die Art dieser neuen Mensur, d. i. tlber die Art der falschen Intonation 
des Anfangstons, oder, wie wir es jetzt nennen kOnnen, tlber die Art 
der Tetrachorden-Verschiebung, in der er sich ihn und aUes folgende 
vorgestellt hat, spricht er sich gar nicht aus. Und daher auch nicht 
dartiber, welche chromatischen T(Jne er als Folge davon im Auge hat. 



*) Dass diese beiden Verschiebungen noch andere chromatische Tone 
als die in den von mir erfundenen Beispielen vorkommenden Fis und Es 
hervorbringen, wird \ma spftter noch beschftftigen. Ich habe mich aber bei 
der Erfindung meiner Beispiele absichtlich auf die uns aus der ersten 
Gattung der Absonie wohlbekannten und beglaiibigten beschrftnkt, um 
jetzt znnftchst keine neue Frage aufzuwerfen und dadurch in der immerhin 
complicirten Angelegenheit den Gang der Untersuchung zn storen. 
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Dass ilim aber, audi ohne dass er es ausdriicklich vemierkt, die 
Tone Fis und Es im Sinnc liegen, ist selbstverst&ndlich. Schoii 
wegen der nahen Verbindung, in die er von vomherein die beiden 
Gattungen der Absonie bringt. Und weiche anderen chromatischen 
Tone als die in der ersten Gattung nachgewiesenen sollte er wohl 
€her meinen, wenn er in der zweiten von einer neuen Wirkung des 
Chromas spricht? Von einer Wirkung, bei der er als das wirkende 
Element geradezu die frliheren Vorgtoge voraussetzt. Wegen dieser 
Voraussetzung kann er jetzt viel klirzer sein. Und im Grunde ge- 
nommen ist die zweite Gattung der Absonie nur eine Absonie hOherer 
Ordnung als die erste, gewissermaassen eine Steigerung von ihr, 
wie sich gleich noch mehr zeigen wird. Dass also die TOne Es und 
Eis von uns auch in ihren Bestand aufgenommen sind, bedarf keiner 
Eechtfertigung, weil es ganz im Sinne Hucbalds geschah. 

Eher kOnnte man fragen, ob der Autor nicht audi an andere 
Verschiebungen der Tetrachordreihe und andere sich daraus er- 
gebende chromatische TOne gedacht, und ob man also die Be- 
rechtigung hat, solche auszuschliessen. Nun braucht es uns zwar 
sehr wenig zu ktlmmem, in welcher Art wh* uns das falsche Singen 
jener Sanger vorzustellen haben, und weiche chromatischen TOne 
dabei zum Vorscheiii gekommen sein mochten. Aber im Hinblick 
auf die berechtigte reale Existenz chromatischer TOne in den Gesftngen, 
von der Hucbald nachher im engsten Anschluss an die faischlich ge- 
sungenen spricht, wfire es freilich nicht gleichg^ttltig zu wissen, ob er 
in der That auch aus andem Verschiebungen hervorgehende chro- 
matische Tone im Auge hat. Und um dessentwillen will ich mich mit 
der Frage kurz abflnden, und zwar schon hier, wo sie zuerst auftaucht, 
um mich nachher nicht mehr unterbrechen zu milssen. 

Dass HucBALD auch chromatische TOne dieser Art im Sinne 
haben kOnnte, ist an sich gewiss nicht unmOglich. Denn jene 
allgemeine Bemerkung tlber die Intonation lilsst in dieser Be- 
ziehung einen freien Spielraum. So braucht man sich z. B. bloss 
vorzustellen, dass der Sanger nach dem Schluss- /^ (D) ein 
darauf folgendes, mit dem deuterus /^ anfangendes MelodiestUck, 
anstatt mit dem normalen Ton jE?, fMschlich mit F begOmie. Dann 
wtlrde dieses Stiick alle mOglichen chromatischen TOne enthalten 
mtlBsen. Denn in der um einen halben Ton nach oben verschoben 
gedachten Tetrachordreihe wtlrde das Tetrachord, in dem F der 
deuterus-Ton ist, mit den ihm nach oben und unten benachbarten 
TOnen folgendermaassen lauten: 
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Und BO kOnnte man, wie jeder weiss, mit anderen Verschie- 
bungen wieder andere chromatische TOne, auch chromatisch erhOhte 
beliebig constniiren. Das sind aber fftr uns nur theoretische MOg- 
lichkeiten. Ich habe sie jedoch nicht unerwfthnt lassen mOgen, damit 
es nicht den Anschein hatte, als hfttte ich mit Ausnahme der tms 
ohnehin bekannten Es und Fii alle anderen weiter abliegenden 
chromatischen T5ne stillschweigend beseitigen und hfttte alles fem- 
haJten woUen, was die Existenz des Chromas bei Hucbald tiberhaupt 
verdftchtig machen kOnnte. Aber da wir absolut nicht im Stande 
sind zu beweisen, ob Hucbald hier auch chromatische TOne der 
obigen Art im Auge hat, bescheiden wir uns mit diesem Einge* 
standniss. Und das gilt (Iberhaupt fftr die Rolle, die das Chroma 
in der zweiten Gattung der Absonie spielt, auch wo es reale Existenz 
in den Gesangen hat. 

Die Absonie der ersten Gattung hatte es mit einem Vorgang 
an einer einzelnen Stelle der Melodic zu thun. Die zweite Gattung 
ereignet sich zwischen zwei aufeinanderfolgenden abgeschlossenen 
Melodiestticken. Eben desshalb kann man sie wohl als einen Vorgang 
hOherer Ordnung ansehen. Und zwar ergreift sie die beiden Stftcke 
in ihrer Totalitat. Denn der verschiedenen Mensur, mit der der 
Schlusston des einen und der Anfangston des f olgenden gemessen sind, 
unterliegen diese Theile beide in ihrer ganzen Ausdehnung. So treten 
sie jeder als ein in sich geschlossenes Ganzes in einen ausgesproche- 
nen Gegensatz zu einander. Und er ist es, den Hucbald so recht 
eigentlich als das Wesen dieser zweiten Absonie-Gattung betrachtet, 
und den er hOchst anschaulich und treffend in den Schlussworten 
unserer Stelle (No. 1) schildert: ut in una concordiae corpore convenire^ 
nequeaty quod subinfertur quodque praecintiur, si supra vel infra mutuo 
copulenturj qua finem huius et initium illius mensura propria metitur, 
Und ebenso, wo er in dem zweiten Theil seiner Worte (No. 2) erst 
von dem Zustand jedes einzelnen Stttckes und dann von dem Ver- 
haitniss zwischen beiden sagt: in semet ipsis quidem^ quae canuntur, 
sonis concordibus ire possunt, sibimet vero subiuncta concordabiliter ad 
invicem uniri-, non possunt. Jedes einzelne der beiden Stftcke ist in 
sich einheitlich, beide aber zusammen bilden kein einheitliches Ganzes, 
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Und worin besteht die innere Einheitlichkeit, die concordiay jedes 
einzelnen? Und worin die Uneinheitlichkeit und der Gegensatz 
zwischen beiden, der sie nicht unum concordiae corpus bilden Iftsst? 
Was der Leser sich wohl schon selbst gesagt hat, mOge eines 
der friiheren Beispiele (S, 329, Fall lb, Reihe ;') illustriren, zu dem 
fiir diesen Zweck auch ein Theil des vorhergehenden Melodiestiicks 
vor seinem Schlusston /^ hinzu erfunden werde. 

Fall lb: 

Das vorhergehende Melodiestiick: Das folgende MelodiestUck : 

.PP'IIPP/PP <f r P / P / Pete, 

I II IV m I n m n I i iv ii ni iv m n 

DEGFDEFEDr)GFDEsFEfD 

Das ganze erste Sttick ist wie sein Schlusston mit derselben 
gleichen Mensur, mit der der noimalen Tetrachordreihe ge- 
messen und enthlQt in seiner ganzen Ausdehnung keinen chroma* 
tischen Ton. Das folgende Stlick unterliegt von seinem Anfangston 
an bis zum Schluss einer neuen Mensur, eben der der verschobenen 
Tetrachordreihe, und es ist ganz durchzogen von dem oder viel- 
leicht, wenn es einen grOsseren Tonumfang in Anspruch nimmt, von 
den chromatischen TOnen, die sie hervorbringt. Und gerade der 
Umsta^d, dass jedes einzelne Melodiesttlck in jedem seiner TOne der 
gleichen propria mensura unterworfen und so ein in sich einheitliches 
Gebilde ist, stellt beide Sttlcke so recht als zwei Ganze in den scharfen 
Gegensatz der Uneinheitlichkeit. Um jedoch nichts ungesagt zu 
lassen, so kOnnte im ersten chromafreien Melodiesttlck vorilber- 
gehend immerhin ein einzelner chromatischer Ton (eine Absonie der 
ersten Gattung) vorkommen. Vielleicht will das Hucbald sagen mit dem 
Ausdruck sonts concordibtis ire possuntj mit dem er die Einheitlich- 
keit innerhalb jedes der beiden Melodiestticke schildert, wenn anders 
er nicht dieses possunt nur braucht, um der UnmOglichkeit {wm 
possunt), dass zwischen den beiden Stticken Einheitlichkeit bestehe, 
einen besonders starken Ausdruck zu geben. Und ebenso wftre es 
dann mOglich, dass in dem zweiten vom Chroma ganz durchsetzten 
Melodiestiick vortibergehend ein einzelner diatonischer Ton an die 
Stelle des chromatischen trftte (gleichfalls eine Absonie der ersten 
Gattung, und zwar wie in der absteigenden Eeihe der doppelseitigen, 
im vorliegenden Falle wie in der ersten dieser Art, Pentachord VIH 
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8. 294). Doch das wtlrde weder die Einheitlichkeit jedes einzelnen 
Sttickes im Grossen und Ganzen stOren, noch den Gegensatz and die 
Uneinheitlichkeit zwischen beiden abschwachen. 

Unter dem Gesichtspunkt der propria mensura and zagleich 
im Lichte seiner tetrachordischen Aaffaseang sieht Hucbald die 
Dinge, die hier vorgehen, an. Nach onserer heatigen Aaffassang 
luad nach anserer Art za reden, wtirden wir einfach von Transposi- 
tionsskalen sprechen and daniit genaa die Vorgange treffen, die 
Hucbald schildert. Jedes der beiden Stflcke steht in einer anderen 
Transpositionsskala. Jedes halt an seiner Transpositionsskala fest. 
Und gerade dadarch treten beide za einander in den Gegensatz, den 
wir empflnden, wenn ein Theil einer Melodic als Ganzes einem andem 
gegeniiber in das Bereich einer neaen Transpositionsskala versetzt 
ist. Und diese durch das Chroma hervorgerafene Modalation, die 
eben als Modalation von ans empfanden wird, well ansere Em- 
pflndang in dem vorhergehenden Abschnitt aaf eine andere Trans- 
positionsskala gestimmt war, ist es, was Hucbald schildert, and nicht 
bloss schildert, sondem empfindet. 

Die propria mensura eines Melodiesttickes ist nichts anderes als 
seine Transpositionsskala, die concordia nichts anderes als die Ein- 
heitlichkeit, die dnrch das Festhalten an der Transpositionsskala 
bewirkt wird. Und der Wechsel der mensura ist die Modalation nach 
einer anderen Transpositionsskala. Es sind andere Namen, die unter 
einer anderen AaflPassangsweise die gleichen Dinge benennen. Und 
am aach hier wieder die Solmisation des spateren Mittelalters herbei- 
zaziehen, aach sie spricht mit ihrer chromatischen Matation dasselbe 
aas. Denn was mit dieser bezeichnet wird, ist aach nichts anderes 
als der Uebergang in eine andere Transpositionsskala. Nar zeig^ 
sich hier der Unterschied zwischen dem Transpositionsskalen-Wechsel 
and dem Festhalten an einer and derselben Transpositionsskala nicht 
so ausgepragt. Denn bekanntlich mass schon ohne diesen Wechsel, 
also ohne das Vorhandensein chromatischer TOne die nicht -chroma- 
tische Matation eintreten, sobald die Grenzen eines Hexachordes 
tiberschritten werden. Doch das stOrt das wesentliche der Ana- 
logic nicht. 

Und diese drei Anschaaangs- and Benennangsweisen desselben 
Gegenstandes sind angepasst den drei verschiedenen theoretischen 
Aaffassimgsarten der masikalischen Dinge iiberhaapt, die in der 
Entwickelang einander abgelOst haben: Hucbald and seine Zeit sieht 
and. legt sich alles zarecht anter dem Gesichtspankt des Tetrachords, 
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und er besonderB im Lichte seiner Tetrachordreihe. Dann folgt die 
hexachordische Anschauungsweise, zu der Guido die Grundlage ge- 
schaffen hat. Und schliesslich die Anschauungsart, die die Toiileiter 
gleich als Ganzes ins Aoge fasst. So geht die Auffassung der Dinge 
zuerst vom kleineren Ausschnitt aus, dann von dem grOsseren und 
znletzt von der Totalitat der Tonleiter. 

Naehdem uns das Wescn der zweiten Absonie-Gattung nunmebr 
klar geworden ist, mOchte ich mit ein paar Worten noch einmal auf 
die Definition HucbalDs zurtickkommen : quando nonus non rtspondet 
Mnoy quota loco oportet, Oder wie er beim Uebergang zu dieser Gat- 
tung (177b, Z. 15 v. u. f., siehe S. 318 dieser Schrift) sie bezeichnet: 
HI J quotxM locU oporMs »ont ad ifonos non respondeant. Schon friiher 
(S. 322 unten u. f.) wardarauf hingewiesen worden, dass sie eine um- 
fassendere Bedeutung habe, als man zunMchst annehmen kOnnte. Denn 
HucBALDs eigene Erlftuterungt die er in den vorbereitenden Worten 
(177b, letzt. Abs. ff.; siehe S. 317 flF. dieser Schrift) von der En^ 
sprechung der TOne soni ad sonos, quotia locis oportet giebt, legt einem die 
Einschrftnkung nahe, die wir oben machten. Nun sind wir durch unsere 
Einsicht in das Wesen der Absonie im Stande und veranlasst, diese 
zu beseitigen und den Begriff zu erweitem. 

Die Uneinheitlichkeit zwischen den beiden Melodiestficken, die 
jedes mit seiner propria mensura gemessen sind, bewirkt, wie wir 
sahen, im Sinne Huobalds eine UnverhAltnissmflssigkeit aller TOne 
des einen zu alien TOnen des anderen. Kein Ton des einen steht 
zu keinem Ton des anderen in dem riehtigen TonhOheverhfiltniss. 
Dass dies nun dasselbe ist, was in die Hucbaldsche Sprache tiber- 
setzt lautet: soni ad sonos non respondent, quotis locis oportet, lehrt am 
schnellsten ein Blick auf eines der oben (S. 329 f.) vorgefllhrten Bei- 
spiele, z. B. das des Falles 1 b. Dem Schlusston /* des ersten Melodie- 
sttlckes entspricht z. B. in der Reihe y kein Ton des zweiten Stflckes an 
der sovielten Stelle von ihm, als er ihm nach ihrer beiderseitigen 
tetrachordischen ZugehOrigkeit entsprechen intLsste. 

Ihm als protus /^ (D) des Final-Tetrachords der normalen Tetra- 
chordreihe mtlssten entsprechen: 
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urn 4?in^ Stufe nach iinicii. 
gemessen sind. 



Und wie es mit diesem Schlusston ist, so ist es mit jedem an- 
deren des ersten Melodiestttckes (siehe S. 335) im Verhaitniss zu 
jedem Ton des zi/^eiten. Jeder . Ton des einen entsprieht jedem 
Ton des anderen nicht an der sovielten Stelle von einander, als es 
nach ihrer Tetrachord-ZngehOrigkeit der Fall sein mtisste, sondeman 
einer anderen Stelle : soni ad sonos non respondent^ quotis locis oportet. 

Und nun zum zweiten ktlrzeren Theil von Hucbalds Worteii 
(No. 2), in dem wir erfahren, wie sich die Absonie zu den Gesangen 
verhalt. Unmittelbar nebeneinander und wechselweise redet er hier 
von dem Fehler, in Folge dessen sie in die Gesftnge fehlerhafterweise 
hineingetragen wird, und von der realen Existenz, die sie in ihneii 
hat, wenn er sagt: Deshalb [d. i. wegen der Uneinheitlichkeit, die 
sie zwischen den beiden Melodiestiicken schaflPt] muss man, wo t^s 
nothig ist diese Einheitlichkeit [in Ansehung der TranspositionsskalenJ 
einzuhalten, den Anfangs- und Schlusston der beiden aufeinander 
folgenden Melodiestucke mit der gleichen in normaler Weise zwischen 
ilnien bcstehenden Mensur messen. Wo das aber a) vemacli- 
lassigt wird, oder b) wo es nicht nOthig ist es zu beachten, da 
kOnnen zwar die beiden Stttcke jedes in sich einheitlich sein, aber 
beide zusammen kOnnen ein einheitliches Ganzes nimniermehr bildeu. 
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Doch das muBs die Sache der Erfahrung des SUngers . sein, zu wissen, 
a) wo beide Stiicke in einheitlicher Weise mit eiiiander zu verbinden 
sind, Oder b) wo das nicht nothwendig ist. . . 

Es bedarf keiner ausfUhrlichen Auaeinandersatzung, dass Jiier 
in den von mir durch a) get^ennzeichneten Worten yon der durdi des 
Sangers Fehier fehlerhaft bervorgerufenen Abspnie die Beds ist.Sie 
stellt sich ein, wenn der Stoger die Einheitlichkeit, in der naofa der 
Anlage der Melodie die beiden Theile durch eine und dieselbe Trans- 
positionsskale zusammen gelialten werden, durch sein falscbes Singen 
stOrt. Und der Fehier besteht eben darin, dass der Sftnger den 
Anfangston des zweiten Sttickes faisch iutonirt und es dadurch in eine 
andere Transpositionsskala versetzt 

Daraus ergiebt sich fur den anderen durch b) gekenozeichneten 
Fall, dass der gleiche Vorgang hier nicht die Folge des fajschen 
Singens ist Wo es (ad b) nicht n()thig ist, die EinheitUchkeit zu 
beachten, da ist sie von Hause aus nicht vorhanden. Da gehOrt das 
zweite Stilck schon nach der Anlage der Melodie und, wle wir 
— analog wie bei der ersten Gattung der Absonie — doch wohl im 
Sinne Hdcbalds sagen mtisseu, nach der Intention des Urhebers einer 
anderen Transpositionsskala an. Und er verlangt von einem er- 
fahrenen Sanger, dass er zwischen beidem zu unterscheiden wisse, 
und wie er sich zu verhalten habe. Der Sanger soil die berechtigte 
Absonie ebenso sehr respectiren und beim Singen zujn Ausdruck 
bringen, wie er sich zu hliten hat, durch fehlerhaftes Singen eine 
Absonie hervorzurufen, wo sie nicht hingehdrt. 

Die beiden Transpositionsskalen haben, wenn man Hucbv4lds 
Worten einfach und ohne weitere Nebengedanken folgt, die ihnen 
von uns gegebene Reihenfolge, dass nach der der normalen Tetra- 
chordreihe entsprechenden die einer Verschiebung entsprechende, durch 
chromatische TCne gebildete eintritt. Von dieser Annahme mussten 
wir, um einen festen Boden zu gewinnen, nattirlich ausgehen. Eigent- 
lich mtlsste nun auch das umgekehrte ia die Bedeutung seiner Worte 
einzuschliessen sein. Denn in Melodien, in denen solcher Wechsel 
stattfindet, folgt nach einem Abschnitt, welcher der durch Chroma 
gebildeten Skala angehOrt, gemeinhin doch auch wieder ein anderer 
in der natttrlichen chromafreien Skaia. So soUte man glauben, und 
das entsprache auch dem Vorgang, den iIucBAi*D in den beiden 
doppelseitigen Absonieu der ersten Gattung darstellt (Pentachord VIII, 
S. 294; Pentachord XIV, S. 301), die, wenn man nicht bloss jede Seite 
fiir sich, sondem beide im Verhaltniss zu einander betrachtet, in 

22* 
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die zweite GattnBg der Absonie hinliberspielen. Auch da folgt der 
ersten Reihe mit dem chromatischen Ton die zweite, in der die Ab- 
sonie dadurch entsteht, dasB dieser dem diatonischen Ton wieder Platz 
maeht. Aber Hucbald spricfat es, wenigBtens direct, nicht aus. 
Vielleicht will er jedoch mit Bemen Worten nicht bloss die obige 
bestimmte Reihenfolge der beiden Transpoeitionsskalen, sondem anch 
nur gaoz allgemein den Wechsel zweier Transpositionsskalen in 
zwei aufeinander folgenden MelodiesttLcken treffen, ohne nfthere Be- 
stimmung ttber sie und tiber die Art ihrer Folge. Zu dieser An- 
nahme kOnnte man sich namentlich anch durch den ins allgemeine 
deutbaren Ausdrack am Schluss von No. 1 aufgefordert sehen, mit 
dem er das Verlialten der znsammenstossenden TOne der beiden 
Sttlcke schildert: finem huiits tt inttium illius menmra propria metttur. 
Bei dieser Verallgemeinerung wtLrde nnter der ersten Transpositions- 
skala nicht gerade nur die eine bestimmte, die der normalen 
Tetrachordreihe entsprechende, zu verstehen sein. Sondem die Mensur 
des ersten Melodiestlickes ware dann die irgend einer der Lagen 
der Tetrachordreihe, der normalen oder einer verschobenen, und 
die des folgenden wftre nun die einer anderen von ihnen. Dann 
bedeutete die Bezeichnung des Schlusstons des ersten Stilckes als 
protus /* nicht, dass dieser Ton das gerade nach Maassgabe der 
normalen Lage der Tetrachordreihe sei, sondem nur, dass er es im 
Sinne irgend einer ihrer Lagen sei. Und der Anfangston des folgenden 
Sttickes hfttte seine Tetrachord-ZugehOrigkeit dann im Sinne einer 
anderen, der ersten gegenttber verschobenen Lage. Doch es wftre 
unthunlich, fiber diese Details der Vorstellungsweise Hucbalds jetzt 
schon etwas bestimmtes sagen zu wollen. Aber ich wollte auch Hber 
diesen Punkt nicht stillschweigend hinweggehen. Das wesentliche 
aber bleibt auch bei dieser noch often gelassenen Frage sicher be- 
stehen: Hucbald belehrt uns, dass es Melodien gab und von ihm 
als echt anerkannt wurden, deren aufeinanderfolgende TheOe sich 
in verschiedenen Transpositionsskalen bewegen, in denen also die 
Modulation von einem ganzen Abschnitt Besitz ergreift. 

Nicht so einfach ist es, wie man sich den Wechsel der Trans- 
positionsskalen vorstellen soil im Verhftltniss zu der Gliederung des 
Gesanges, die Hucbald in seiner Definition durch praecinendo et 
respondendo charakterisirt Er kntlpft ja doch die Absonie, d. h. den 
Wechsel der Transpositionsskalen geradezu an solche zwei aufeinander- 
folgende Sfttze, von welchen der eine praecinendo und der andere 
respondendo gesungon wird. Danach herrscht in dem einen von 
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ihncn die eine Transpositionsskala, in dem anderen die zweite, sei 
«s in Folge des Singefehlers oder nach der Anlage der Melodie. 
Nun ist die besondere Art des Singens, die der Ausdruck praeeinendo 
€t respondendo bezeichnet, bisher ganz unberUcksichtigt geblieben, 
und die beiden aufeinanderfolgenden Fartien des Gesanges, in deren 
Verhftltniss zu einander die Absonle sioh ereignet, wurden immer 
einfach ais zwei anfeinanderfolgende in aich abgeschlossene Stttcke 
einer und derselben Melodie angenommen. Der Leser wird das be- 
grelfen. Denn zunftchst sollte der Vorgang selbst, den jener Ausdruck 
unzweifeihaft, und zwar zum Unterschied von der ersten Absonie- 
Gattung (m eadem neuma), an ZM^ei aufeinanderfolgende musikalische 
S&tze kntipft, ungestOrt festgestellt werden. Und dann erst war zu 
fragen, was es dabei mit dem praeeinendo et respondendo ftir eine 
Bewandniss bat 

Bei dieser Gelegenheit will ich sogieich einen Gedanken besei- 
tigen, den die Art, wie Hucbald die beiden aneinandergefdgten 
Stflcke ein paar mal nennt» hervorrufen kOnnte. Sowohl am Sehluss 
der zu unserer zweiten Absonie-Gattung tlberleitenden Worte (177b, 
Z. 13 V. u.) wie in der Auseinandersetzung selbst (No. 1 ; 8. 323, Z. 23 
dieser Schrift) bezeichnet er sie als mela. Man denkt dabei nattlrlich 
an einen ganz en Gesang, in welchem Sinne das Wort melos (oder 
melum) allgemein und auch von Hucbald mehrfach gebraucht worden 
ist. Aber dass es sich hier, bei der Absonie, um zwei verschiedene 
ganze GesAnge handeln kOnnte, ist von vomherein unmOgiich. Denn 
was haben zwei verschiedene Melodien, die in gar keinem anderen 
als dem rein ^usserlichen VerhAltnisse zu einander stehen, dass sie 
sich folgen, mit der Absonie zu thun, die ja doch ein intimes Zu- 
sammengehOrigkeits-Verhflltniss zwischen den beiden Dingen betriflPt 
und voraussetzt? Das allein sagt soviel, dass es iiberflUssig wftre, 
noch mehr dagegen vorzubringen, obwohi sich noch mancherlei 
dieser Art sagen liesse. Und schliesslich kOnnen es niemals zwei 
verschiedene Gesftnge sein, von denen es hiesse, dass sie praeeinendo 
et respondendo oder altemando, wie es Hucbald (183b, Z. 6 f.) in der 
Auseinandersetzung fiber die rhythmischen Angeiegenheiten nennt 
(siehe S. 274 dieser Schrift), gesungen werden. Es ist immer nur 
ein einzelner Gesang, der so vorgetragen wird. Das praecinere und 
respondere ist geradezu ein hervorragendes Mittel, die Gliederung eines 
liturgischen Gesanges zu besonderer Wirkung hervorzuheben und um- 
gekehrt die einzelnen Glieder innigst miteinander zu verketten. Es 
handelt sich dabei um den uralten kirchlichen Gebrauch, einen Gesang 
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auf zwei Gruppen von Sftngern zu vertheilen, die praecinendo et 
respondendOf d. i. alternando, also abwechselnd singen. Entweder 
alterniren zwei Gh^re miteinander Oder ein Einzelner, auch Mehrere 
zuBammen mit einem Chor. Oder es intonirt den Anfang des Ge- 
sanges ein Einzelner ans einem der altemirenden Ch5re, und dieser 
Chor ftihrt.den so begonnenen, ihm zukommenden Theil zu Ende. 
Auf nfthere Details in dieser Beziehung kommt es hier nicht an. Die 
verschiedenartigsten liturgischen Quellen sprechen davon, und zwar 
in den von Hucbald gebrauchten Ausdrllcken, und man kann in des 
Cardinal Jos. Maria Thomaeius Opera omnia, in seinen Vorreden 
zu dem 4. und 5. Bande eine Reihe solcher Stellen bei einander finden. 
Sowohl die Gesftnge der Messe wie des Officiums, Antiphonen mit 
ihren Psalmen, Responsorien jeglicher Art und Offertorien mit ihren 
Versus werden altemando gesungen. Und zwar findet die Ver- 
theilung auf die beiden ausftthrenden Gruppen in verschiedener 
Art, wohl je nach verschiedenem Branch statt. Nicht bloss lOsen 
sie sich so ab, dass die eine z. B. die Antiphon und die andere die 
Psalmverse singt. Sondem auch die Antiphon selbst kann alteniando 
gesungen werden. 

In welcher Art diese Vertheilung nun auch stattfand, der Punkt, in 
dem die AblOsung eintrat, war immer der gegebene Augenblick auch 
ftlr den Eintritt des Transpositionsskalen- Wechsels. Ich meine zunftchst 
nur soichen Wechsels, der durch das fehlerhafte Singen entsteht. Hier 
aberin besonderem Maasse. Denn gerade derEinsatz ist, wie jeder weiss, 
am ehesten mit der Gefahr einer falschen Intonation verbunden. 
Und mit dieser entsteht, wie uns Hucbald belehrt, die geftnderte 
Mensur, die wir als neue Transpositionsskale bezeichnen. Ganz 
gewiss hat das Hucbald im Auge, wenn er von der Absonie gerade 
in der Verbindimg mit dem praecinendo et re^pondendo vorgetragenen 
Gesang spricht. Aber Hucbalds Worte gelten doch auch zugleich 
demjenigen Wechsel der Transpositionsskalen, der nicht durch einen 
falschen Einsatz des neu eintretenden Chores entsteht, sondem der 
vielmehr dem Gesang als Ausdrucksmittel von Hause aus angehOrt. 
Wie verhftlt sich hier der in der Melodic fest vorgezeichnete Wechsel 
der Transpositionsskalen zu der wechselweisen Betheiligung der aus- 
fahrenden Sanger? 

Es ist von vomherein klar, dass die AblOsung der Sftngergruppen 
in einem inner en Zusammenhang mit der AblOsung der Trans- 
positionsskalen nicht steht. Zwar kann und wird in gewissen FftUen 
beides zusammenfallen. Da namlich, wo die beiden Bestandtheile, 
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die den verschiedenen Transpositionsskalen angehOren, solche sind, 
<lie gebrauchlicherweise in alternirender Art gesungen werden. Das 
wiirde z. B. der Fall sein, wenn in Responsorien oder OflFertorien die 
Versus in einer anderen Transpositionsskala stehen wie diese sejbst. 
Oder, wenn es etwa mOglich ware, dass die Psalmodie einer Antiphon 
einer anderen Transpositionsskala unterworfen sein kOnnte als die 
Antiphon selbst. Oder auch, wenn innerhalb eines einzelnen dieser 
Bestandtheile ein ganzer Abschnitt oder mehrere aufeinanderfolgende, 
rait denen der logischen Gliederung nach ein Wechsel der Sanger 
cintreten kann, der neuen Transpositionsskala angehCrten. Und das 
ist doeh schliesslich immer nur ein ZusammentrefFen ausserlicher 
Art. Denn dass der Transpositionsskalen-Wechsel hier Hand in Hand 
greht mit der musikalisch-logischen Gliederang, gehorcht freilich einem 
tief - innerlichen Gesetz der musikalischen Structur. Wenn nun aber 
auch mit diesem Wechsel das Altemiren der Sanger zusammentriflft, 
(las in den hier angenommenen Fallen gleichfalls der logischen 
(rliederung des Gesanges gehorcht, so heisst das doch nicht, dass 
der eigentliche Grund fflr den Transpositionsskalen -Wechsel in dem 
altemirenden Singen, dem Vortrage praecinendo et respandendo liegt* 
Und dasseibe gilt von dem Zusammentreffen der AblOsung der Sangei-^ 
gruppen und der Transpositionsskalen an Stellen, an denen, auch 
ohne dass hier eine logische Gliederung vorhanden ist, das Alternirei^ 
der Sanger gebrauchlicherweise stattfindet. 

Aber es sind auch Faile denkbar, wo ein Wechseh der Trans- 
l)Ositionsskalen an solchen Stellen stattfindet, die nicht auch zugleich 
geeignete oder gebrauchliche Orte fur das Altemiren der Sanger sind. 
Und es ist doch nicht anzunehmen, dass man die beiden Gruppen 
immer da abwechseln liess, wo die Herrschaft einer Transpositions- 
skala anfangt Oder zu Ende ist. Und ebensowenig, dass die Anwendung 
des Transpositionsskalen -Wechsels sich nach den ftlr das Altemiren 
geeigneten oder gebrauchlichen Einschnitten richtete. 

Diese vielleicht etwas spitzfindig erscheinende Ausfilhrung war 
nOthig, um dem Leser vor die Augen zu fiihren, dass hier irgendwo 
ein Widerspruch steckt. Denn Hucbald verkntipft den Wechsel der 
Transpositionsskalen, wie wiederholentlich gesagt, mit dem Altemiren 
beim Singen. Und diese Verkniipfung trifft unbedingt zu, wenn siclt 
der Vorgang beim falschen Singen e'reignet. Sie passt aber nicht 
jederzeit auf den Fall, dass der Transpositionsskalen-Wechsel ein 
inneres Product der Melodic ist. Und ich gestehe oflFen, dass ich 
lange und immer wieder schwankend gewesen bin, ob ich Hucbald auch 
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richtig verstanden habe. Spricht Huobald denn wirklicfa von dieser 
sweiten AbBonie-Oattung als von einer den G^sftngen von Hause aus 
anhaftenden Eigenschaft? Oder spricht er von ihr doch nnr allein 
als von der Folge eines Singefehlers? 

Die Worte in unserer Hucbaldschen Stelle (No. 2, S. 324), in 
denen ich die Absonie als ein Besitzthum des Gresanges sah, und die 
ich in meiner Uebertragong S. 338 f. mit b) bezeichnete, sagen aus: 
Der Transpositionsskalen-Wechsel, die Absonie oder die Uneinheit- 
lichkeit, wie man es nun nennen will, ereignet sich zwischen zwei 
aufeinanderfolgenden Stacken in dem Fall, wo es nicht nOthig ist, 
die Einheitlichkeit (cancordia) zu beachten. Und der erfahrene Sftnger 
muss wissen, wo es nicht nOthig ist, die beiden SttLcke in einheit- 
licher Art mit einander zu verbinden. Dieser negativen Fassung 
habe ich die positive Bedeutang gegeben, dass das solche Partien 
sind, in denen von Hause aus die Absonie vorhanden ist. Mit 
welcher Berechtigung? So wird der Leser fragen, wie ich mich 
selbst gefragt habe. Huobald sagt ja doch nur, dass es auch FftUe 
giebt, in denen es nicht nOthig ist, die Einheitlichkeit zu bewahren, 
und dass der SAnger entsoheiden muss, ob ein soleher Fall vorUegt. 
Aber, so muss man nun dagegen fragen, warum spricht denn der 
Autor nicht nur von der durch den Fehler hervorgerufenen Absonie 
und verlangt von dem S&nger nicht nur, dass er sich der Folge 
dieses Fehlers bewusst sei und ihn vermeide? Warum constatirt er 
denn dberhaupt auch solche Fftlle, in denen es nicht nOthig ist, die 
Einheitlichkeit hinsichtlich der Transpositionsskalen zu beobachten? 
Und was sind das fftr Fftlle? Was fttr welche kOnnen es sein? 

Hier greift denn wieder der Gedanke Platz, als handle es sich 
hierbei gar nicht um Melodietheile eines und desselben Gesanges, 
sondem um zwei verschiedene selbstst&ndige Gestoge, die aufein- 
ander folgen. Bei ihnen brauchte man nicht zu vermeiden, dass der 
eine zu dem andem in dem absonen Verhftltniss einer anderen 
Transpositionsskala stAnde, denn sie haben dberhaupt nichts mit ein- 
ander zu schaffen. Doch diesen Gedanken habe ich schon 
oben abgewiesen, gerade weil sie mit einander nichts zu schaffen 
haben. Nebenbei gesagt, wird ja die IntonationshOhe jedes einzelnen 
Gesanges durch seine besonderen Verhftltnisse bestimmt Und wemi 
zwei verschiedene GesAnge nach einander gesungen werden, so 
muss jeder von ihnen in der fttr ihn passenden HChenlage ge- 
sungen und dadurch unter Umst&nden ein Transpositionsskalen- 
Wechsel hervorgemfen werden. Ihm aus dem Wege zu gehen oder 
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ihn geschehen za lassen, dartlber ist der Sanger gar nicht Herr. 
Das kann es also tiberhaupt nicht sein, worHber Huobald eiue Be- 
stinunung getrofPen hfttte. Und schliesslich^ was sind es denn ftlr 
GesAnge, die in der Litargie unmittelbar aufeinanderfolgen, als in 
der Messe das Graduale and das AUelnja mit seinem ^. oder bis- 
weiien zwei- Alleluja-Gesftnge, und im Officium eine Reihe von Anti- 
phonen mit ihren PsalmenV 

Fragios betri£ft also die Absonie zwei aufeinanderfolgende 
Glieder desselben Gesanges, die Hucbald mit praectnendo et 
respondendo charakterisirt. Und unter diese Rubrik bringt er die F&^, 
in denen es nicht nOthig ist, die Einheit in den Transpositionsskalen 
zu beachten, genau so wie die, in denen sie nicht vemachl&ssigt 
werden darf. Soil man also annehmen, dass nach HucbalDs Melnong 
die Absonie niemals eine reale Existenz in den Gesftngen hat? and 
dass es nun a) in gewissen F&llen nOthig ist sich zu htLten, sie durch 
einen Intonationsfehler hervorzubringen, dass es b) in andem F&llen 
aber nicht nOthig ist, dem aus dem Wege zu gehen, und dass der 
Sanger durch fehlerhafte Intonation einen Transpositionsskalen-Wechsel 
in den Gesang getrost hineintragen darf? Zu dieser unsinnigen An- 
nahme wird man aber gezwungen, wenn man den Fall, in dem es 
nicht n^thig ist, die Einheit der Transpositionsskalen zu bewahren, 
nicht in dem positiven Sinne fasst, den ich ihm frUher gegeben habe: 
Huobald melnt damit und kann damit nur Melodien meinen, die 
selbst schon die Absonie in sich enthalten. Hier ist es nicht n5thig 
die Einheitlichkeit zwischen den beiden Melodiegliedem zu beobachten, 
well sie von vomherein nicht vorhanden ist. Und der Sanger muss 
wissen, ob ein solcher Fall vorliegt. 

Und wie verhalten sich denn die beiden Gattungen der Absonie, 
die zweite, die uns hier beschaftigt, und die erste, die wir wie 
Huobald zuvor behandelt haben, in Bezug auf diese Fragen zu 
einander? 

Der Vergleichspunkt zwischen ihnen ist, dass die erste ein ein- 
zelnes Vorkommniss, die zweite ein Verhaitniss zwischen zwei Dingen 
betri£Pt. Dieser klare und logische Unterschied kommt auch in 
HucBALDt Deflnitipnen durchaus zur Geltung, wenn es von der einen 
heisst: guando sonus a sano falso metituTy und von der anderen: 
quando sonus non respondet sono, quota loco oportet. Aber in der 
Angabe, wo und wie die beiden Gattungen der Absonie sich 
ereignen, wird er verwischt. Denn diese Angabe benennt zwar bei 
der ersten Gattung den Vorgang einfach als das, was er ist, 



Digitized by VjOOQIC 



— 346 — 

nUmlich als einen Einzel-Vorgang in einem einzelnen Theil einer 
Melodic, in eadem neuma. Aber bei der zweiten Gattnng benennt 
sie diirch m praecinendo et respondendo den Vorgang wohl auch als 
das, was er ist, als ein Vorkommniss zwischen zwei aufeinander* 
folgenden Sttlcken einer Melodie, trifft aber damit fiber ihn zugleich 
noch die ntthere Bestimmung des Altemirens. Und dnrch diese Be- 
stimmung wird das tertium comparationis zwischen beiden beseitigt, 
so dass man sic cigentlich nichtmchrvcrglcichen kann. Oderman mfisste 
annchmen, Hucbald wolle mit der Absonie in eadem neuma sagen, 
dass sic ein Vorgang sei, der sich in einem Stdck der Melodie zu- 
trftgt, insofem es von einer nnd derselben Stogergruppe vorgetragen 
wird. Davon ist aber gar keine Rede, und Huobald betont einzig und 
allein das Einzelne des Vorgangs. So bleibtnur ein zweites abrig,nftmlich 
jene Bestimmung des Altemirens, die mit praecinendo ei respondendo 
gegeben wird, nicht so schlechtweg hinzunehmen, sondem sie etwa 
so aufzufassen, als wftre sic nur ftir einen der beiden Gesichtspunkte 
getroflFen, unter denen Hucbald die zweite Absonie-Gattung betrachtet, 
wenn diese n^lmlich die Folge eines Singefehlers ist, dessen cventueller 
Vorfall sich ja mit dem Altemiren deckt. Sie gelte jedoch flir d i e 
Absonie, die der Melodie selbst von Hause aus anhaftet, nur bedingft, 
in solchen Fallen nftmlich (siehe S. 343), auf die sie passt. Sie ware 
aber auch fftr die von Hause aus vorhandene Absonie mit herdber- 
genommen worden und schwebe Hucbald tLberhaupt vor, wie er ja 
in der Besprechung der ganzen Angelegenheit beides, die fehlerhaft 
entstehende und die ursprftnglich und rite vorhandene Absonie, zu- 
sammenfasst. Das wesentliche dieser zweiten Gattung der Absonie 
und der Punkt, worin sie sich von der ersten Absonie-Gattung unter- 
scheidet, wftre dann, dass sie sich in dem Verhftltniss zweier Melodie- 
stilcke zu einander ereignet. Und nur weil sie sich auch rite 
(^fter in praecinendo et respondendo zutrftgt, und weil Hucbald bei ihr 
als der Folge fehlerhaften Singens immer das Altemiren im Auge 
hat, hatte er dieses als das charakteristische far sie tiberhaupt 
bezeichnet. 

Die eben ausgesprochene Ansicht ist nur ein Versuch, den 
Widerspmch, der hier unbedingt vorliegt, zu lOsen. Und wenn ich 
diesen Versuch vor den Augen des Lesers gemacht habe, so wird 
er mir zugestehen, dass hier ein Fall vorliegt, in dem man, wenn 
man nicht schweigen oder verschweigen will, nicht einfach glatte, 
feste und fertige Resultate geben darf. Andererseits hat auch diese 
Ausftlhrung nicht etwa ins Schwanken gebracht, sondem im Gegen- 



Digitized by VjOOQIC 



— 347 — 

theil bekraftigt, was fttr uns zunftchst das wesentliche ist: die von 
HucBALD anerkannte Herrschaft der chromatischen Alteration in g'anzen 
Partien eines Gesanges, die die Bedeutung einer Modulation nach einer 
anderen Transpositionsskala hat. Welche Steliung in der Gliederung 
des G^sanges die anfeinanderfolgenden Bestandtheile haben, zwischen 
denen sich die AblOsung der Transpositionsskalen vollzieht, kOnnen 
wir freilich aus Huobalds Worten nicht herauslesen. Aber die Existenz 
des Transpositionsskalen-Wechsels in den Gesftngen ist uns durch iiin 
gesichert. 

Und unter den frtiher besprochenen Melodien finden sicli auch 
solche, welche zeigen, dass sie noch zur Zeit der mitgetheilten Auf- 
zeiehnungen so gesungen wurden, dass sie unter die Rubrik von 
HuoBALDs zweiter Absonie-Gattung fallen. So das Allel. Veni, Domtne, 
et noli tardare (S. 39 ffX Mansehe die Melodie-Darstellungauf S.40, in 
deren 2. Reihe die in die urspriingliche Lage gebrachte Trans- 
positions-Fassung des Antiph. von Montpell. (1. Reihe) den chroma- 
tischen Ton in seiner eigentlichen Gestalt als Fis zeigt. In diesem 
Gesang steht, wie frtiher bemerkt, der ganze )5^., der immer nur den 
Ton Fis benutzt, in der Transpositionsskala x + # gegentlber dem 
Alleluja selbst, das immer nur das diatonische F verwendet, ein Fall 
also, wo das Altemiren zusammenfftUt mit dem Wechsel der Trans- 
positionsskalen. Femer die Comm. Beaiua 9ervus (S. 35 und S. 99 if.). 
Man sehe in der bei S. 100 beigeftigten Melodic -Darstellung die 
2. Reihe, in der die aus demselben Buche entlehnte Transpositions- 
Fassung des Grad. Reims (1. Reihe) in die urspriingliche Lage 
gebracht ist. Hier erscheint gleichfalls der Ton Fis^ und zwar be- 
herrscht er und mit ihm die Transpositionsskala x + # die mittlere 
Partie der Communio. 

Und nun zum Bchluss noch ein paar Bemerkungen. Zuerst fiber 
die Dasian-Zeichen iind tiber ihre Function, unsere in den Pentachorden 
erscheinenden chromatischen TOne zu bezeichnen. In wie weit diese 
Notenschrift — zunachst ganz abgesehen von diesen TOnen — ftthig 
ist, der Aufzeichnung von Melodien zu dienen, und wie sie zu diesem 
Zwecke gehandhabt wurde, lasst sich gar nicht recht vorstellen. 
Denn in Hccbalds normaler Tetrachordreihe (siehe S. 270) haben 
die Tone J?, ►, f, 7 weder eine Stelle noch ein Zeichen, sie mtissen 
beides den T5nen bi?, b, fis und c7« abtreten. In der Notirung der 
Melodien mtissen aber auch filr sie Zeichen vorhanden sein. Und auf 
die Frage, welche das sein kOnnten, wissen wir eigentlich keine 
andere Antwort zu geben als diese: wahrscheinlich doch die, mit denen 



Digitized by VjOOQIC 



— 348 — 

HuoBALD in seiner Tetrachordreihe die an ihrer Stelle stehenden 
notirt. Wie soil man aber aus den MeIodie*Aufzeichnangen beraos- 
lesen, wann — auch wenn man von der bOchsten dieser Tonstnfen 
absiebt — das Zeichen Jf den Ton ^B und wann JB, wann h den 
Ton fM und wann f, and wann, was doch am Oftesten in Frage kfime, 
das Zeichen c7 den Ton fa, und wann es ^ aosdrilcken soil? Und 
daber wird man aucb aus den Daaian-Notirungen, in denen die wichtige 
Commemoratio brevis de tonis et psalmis modulandis (Gerbert 
I, 213 ff.) eine Anzahl von Melodien und Melodieanffingen mittheilt, 
nicht zweifellos herauslesen kOnnen, welche dieser fraglichen TOne 
gemeint sind. Wenigstens nicht eher, als die Frage fiber die 
Verwendung der Dasian-Schrift mit Rdcksicbt auf diese betreflPenden 
Zeichen und TOne gelOst ist. Es spielt auch bier hinein wieder 
jener auch von Hucbald selbst empftindene und anerkannte 
Widerstreit zwischen seiner Tetrachordreihe und der Tonleiter (siehe 
S,319ff.)- Was wir zunftchst sagen kOnnen, ist, dass die Zeichen bei 
der Notirung von Melodien eine relative Bedeutung haben mtbasen, 
wie dies ja auch thatsflchlich der Fall ist in der Aufzeichnung der 
eigenen Organum-Beispiele Huobalds. 

In erbOhtem Maasse gilt das nun, wenn sie wie in den Pent- 
achorden die dort vorkommenden chromatischen und die ihnen 
folgenden T5ne bezeichnen sollen. Hier sind sie tLberhaupt nicht 
mehr Notenzeichen, die einen Ton von bestimmter TonhOhe notiren 
sollen, sondem nur ein Symbol ftlr einen gewissen Vorgang.-' Und 
zwar kOnnte man aus ihnen selbst all-in die symboliscbe Fedeutung 
nicht einmal verstehen, kdme meht die Beschreibung, die Hucbald 
von dem Vorgang giebt, zu HtUfe. Wer wtirde obne diese z. B. aus den 
Zeichen der linken Seite des Pentachords III (S. 284) "i P I f <l 
die Tone C D E$ F Q und nicht vielmehr die TOne C D F G a heraus- 
lesen? Oder aus denen der gleichen Seite des Pentachords X (S. 296) 
Y P JP JP / die TOne G D E Fis G \md nicht C D E E F? 
Es ist hier mit den Dasian-Zeichen dasselbe wie mit den Solmisations* 
silben ut re mi etc. Beide bezeichnen nur die Stellung der TOne im Tetni- 
chord Oder Hexachord. Aber in einem wie gearteten Tetrachord, d. h. ob 
es der normalen Tetrachordreihe oder einer ihrer Verscbiebungen an- 
gehOrt, und welcher von ihnen, sagen die Dasian-Zeichen ebensowenig 
aus, als die Solmisationssilben sagen, in einem wie gearteten Hexachord. 
Das Dasian-Zeichen und sein Name geben den Ton hier nur als $<mu9 
in jener technischen Bedeutung (siehe S. 297 f,), d, h. seine Tetra- 
chord-ZugehOrigkeit an, die SolmisationssiJbe nur als vox, d. h. seine 
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Hexachord-ZugehOrigkeit. Keines von beiden bezeichnet den Ton als 
TonhOhe, als was die Sobnisations^Theorie ihnc{ai;t«imGregen8atzza vox 
nennt (es giebt sechs voces des Uexachords, aber sieben elave9 sAsi die 
sieben T(5ne in jedcr Octave der Tonleiter). Diese chromatischen TOne, 
Oder falls Huobald bei seinen Absonien auch noch andere im Ange 
gehabt haben sollte (wovon gleich die Rede sein wird), in der Notirung 
von Melodien zn kennzeiohnen, ist die Dasian-Schrift also absolut 
nicht im Stande, ebensowenig wie die Solmisationssilben es wftren^ 
falls man sie Uberbanpt zu Melodie-Aufzeichnungen hatte benntzen 
wollen. 

Das zweite betriift diese chromatischen T5ne selbst. Wir sind in 
HucBALDa Abhandlung tlber die erste Gattong der Absonie, in der er 
das Chroma Uberhaupt gnindsfttzlich aofdeckt, nnr den TOnen Es 
and Fis begegnet. Sie erscheinen in alien einzelnen Arten der ein- 
seittgen wie in den doppelseitigen Absonien immer wieder. Und das is t 
natOrlich. Denn Huobald legt seiner Betrachtung stets dieselbe Reihe 
der Tone zu Omnde: das Final-Tetrachord der normalen Tetrachord- 
reihe D E F O, dem er entweder unten einen Ton, C, Oder oben a 
hinzufUg^. Er hfttte aber auch ein anderes Tetrachord wahlen kOnnen, 
wie er ja (No. 1, S. 277; siehe auch S. 282) vor dem Nachweis der 
einzelnen Arten dieser Absonie-Gattung den Lehrer die Ordnung der 
vier TetrachordtOne in alien Tetrachorden einschftrfen Iftsst. Und 
welche chromatischen TOne dann zu Tage treten wtlrden, mOgen 
die nach oben und unten vervollstftndigten beiden verschobenen 
Reihen (Tabelle auf S. 307, obere und untere Reihe) vor Augen fOhren^ 
in deren Mitte ich zur vergleichenden Uebersicht auch die normale 
Tetrachordreihe beifftge (siehe die Tabelle auf S. 351). 

Ob Huobald das Tetrachord der finales absichtlich zu Grande 
gelegt, Oder ob er es nur als Beispiel gewfthlt und bei der Auswahl 
dieses als das grundlegende Tetrachord bevorzugt hat, oder ob er 
damit tlberhaupt nur ganz allgemein irgend eines der Tetrachorde in 
typischer Art, gewissermaassen das Tetrachord an sich, hat bezeichnen 
und in diesem Fall dann auch die Beschreibimgen der Absonien in 
solchem allgemeinen Sinn hat geben wollen, l&sst sich nicht sagen. 
Jedenfalls muss man daran festhalten, dass er die TOne der Penta- 
chorde, der normalen wie der anderen, an denen er die Absonien 
nachweist, mit den Dasian-Zeichen des Final-Tetrachords und, was noch 
besonders ins Gewicht fallt, der ihm nach oben und unten hin folgenden 
TOne aus den beiden benachbarten Tetrachorden notirt. Und ange- 
sichts dieser Thatsache werden wir als sicher erwiesen, wie es die 
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Vorsicht gebietet, audi nur die chromatischen TOne halten, die der 
vun HucBALD gesohilderte Vorgang in dem Final-Tetrachord liervor- 
bringt, nftmlich unsere TOne Es und Fts, nicht aber auch die, die er 
in anderen Tetracliorden hervorbringen wlirde. Die Folgerungen also, 
die Qber Es and Ft$ liinaus gehen, miLssen Mir hier, wo noch so vieles 
der Kiarung bedarf, da doch ftlr jetzt der Nachweis cbromatischer 
Tone tiberhaupt das viel wesentlichere ist, in der Schwebe lassen. 

Auch die zweite Gattung der Absonie bnngt bei der Ausnutzung 
der ganzen Tonreilie nach oben und unten und bei Benutzung ihrer 
s&mmtlichen Stufen alle die in den beiden Verschiebungen vor- 
handenen chromatischen TOne hervor. Sie wftrden dann also in dem 
Melodiesttlck, das einer solchen Mensur unterliegt, ihre Stelle finden. 
Zumal in Anbetracht der verallgemeinemden Nutzanwendung, die 
Hdobald aus den als Beispiel gegebenen Fallen zieht, und Ziehen 
muss, wenn man bedenkt, dass sich der gesohilderte Vorgang in 
Gesangen aller Tonarten, in authentisehen und plagalen ereignen 
kann. Nichts desto weniger will ich unbehauptet und unentschieden 
lassen, ob er die reale Existenz auch anderer bei diesen Verschiebungen 
ei-scheinender cbromatischer TOne als En und Fts in den Melodien 
im Auge hat oder anerkennt. Ich sehe mich dazu um so niehr ver- 
anlasst, als in seiner Auseinandersetzung beides, die reale, berechtigte 
Exislenz cbromatischer TOne und ihre Erzeugung durch falsche 
Intonation der Sanger zugleich getroflPen wird. In gleicher Weise 
babe ich mich S. 334 bei dieser zweiten Absonie-Gattung auch in Be- 
treff solcher weiterer cbromatischer TOne ausgesprochen, wie sie bei 
andern Verschiebungen zum Vorschein kommen wurden. Und wie ich 
dort sagte, woUen wir uns, wenigstens vor der Hand, mit diesem Ein- 
gestandniss unserer Unwissenheit bescheiden. Weder wollen wir ver- 
suchen, Hucbald die Kenntniss und Anerkennung anderer cbro- 
matischer Tone unbedingt zuzusprechen, noch sie ihm unbedingt ab- 
zusprechen — denn ganz abgesehen von dem fis seiner normalen 
Tctrachordreihe, der bOheren Octave unseres Fts, ist auch deren eis 
ein cbromatischer Ton — , aber um so fester an dem festhalten, was 
wir liber die TOne Es und Fis von ihm gelemt haben. 

Jedoch steigt einem bei der Betrachtung der S. 351 ausgefuhrten 
verschobenen Reiben noch eine andere Frage auf. Hier erscheinen 
in der nach oben verschobenen im Tetrachord der graves der Ton jB, 
und in der nach unten verschobenen der Ton ► im Tetrachord der 
superiores, f in dem der excellentes, und wenn man sich die 
residiii noch f ortgesetzt dachte, der Ton F. . Das sind alle die TOne der 
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natiirlichen diatonisehen Tonleiter (^ in bekanncer Weise dazu ge- 
rechnet), die in Huobalds normaler Tetrachordreihe keinen Platz haben, 
alle nun natdrUch in einer anderen Tetrachord-ZugehOrigkeit, als der, 
die die TOne \^B, fa, fig und cts in seiner Normalreihe haben (and mit 
Rflcksicht daraof mtlssten sie nun freilich — entgegengesetzt der 
S. 347 unten u. f . ausgesprochenen Ansicht — die ihrer Tetrachord-Zu- 
gehOrigkeit entsprechenden Dasian-Zeichen bekommen, wie es ja jeden 
Ton der ganzen Tetrachordreihe bei den Verschiebungen trifft Fur 
die Notirang von GesAngen wftre eine solche Bezeichnungsart nattir- 
lich ebenso unbrauchbar gewesen, wie es S. 349 schon hinsichtlich der 
chromatischen TOne bemerkt wurde). 

Wflre es also mOglich, dass Hucbald diese TOne von dem 
Standpunkt seiner Tetrachord-Theorie aus als Producte dieser 
Verschielningen ansieht? Sollte er sich auf die^e Art den Unter- 
schied zwischen seiner Tetrachordreihe und der natiirlichen diatoni- 
sehen Tonleiter zurecht gelegt haben? Aber wenn man auch an- 
nehmen kOnnte, dass dies fUr Hucbald eine LOsung des Widerspruchs 
gewesen wftre, ftlr uns wftre 'es keine LOsung der aus jenem Dnter- 
schied hervorgehenden Widersprdche, die uns bei ihm in den ver- 
schiedenartigsten der von ihm besprochenen und geschilderten Dinge 
und Vorgtoge entgegentreten, nicht bloss derer, die wir in den Kreis 
unserer Betrachtung gezogen haben.*) Um nur noch eines zu nennen, 
so verlangt in der zweiten Gattung der Absonie ein Punkt nach Auf- 
klarung. Wenn hier, im Sinne Hucbaldb gesprochen, eine Modulation 
vermOge jener Verschiebungen der Tetrachordreihe stattfindet, um es 
an einer von ihnen zu zeigen, z. B. vermOge der um eine Stufe nach 
oben, so wtirde der deuterus der superiores, den ich, wie man 
gleich sehen wird, absichtlich herausgreife, der Ton m sein. In 



*) Nachdem Hucbald die S. 323 f. mitgetheilten und von uns be- 
Hprocheuen Ausfiihrungen fiber die zweite Absonie-Gattung beendet imd mit 
den Worten: Et de hac qitoque discrepantia satis dictum fur abgeschlossen 
erklftrt hat, macht er eine Bemerkung, die zu dem Gogenstand gleichwohl 
in einer gewissen Beziehung steht. Es sprechen aber noch andere An- 
gelegenheiten mit hinein, und auch die schwierige Frage der ganzen Vor- 
stellungsart Hucbalds bei seiner Tetrachordreihe taucht hier wieder auf. 
Aus diesem Gninde lasse ich die Stelle hier unerortert und behalte mir das 
fiir ein anderes Mai vor, wo auch ein paar Aeusserungen anderer gleichfalls 
alter Schriftsteller, die dazu in Beziehung stehen, zur Sprache kommen 
werden. Von einer augenblicklicheu £r5rterung sehe ich um so eher ab, 
als sie mis in dem, was ims hier besch&ftigt hat, nicht fordern wiirde, wie 
ja etwas dafiir wesentliches jene Bemerkung auch nach Hucbald* eigenen 
oben angefuhrten Schlussworten nicht enthRlt. 
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unserem Sinn gesprochen, bedeutet die Benutzung des Tones cis 
neben dem in der verschobenen Tetrachordreihe vorhandenen 
Fts gegenUber der natflrlichen ohne chromatische Alteration ver- 
laufenden Skala die Modulation in die Transpositionsskala x + 2 # 
die, wie jeder weiss, durch die Verschiebung der natttrlichen Skala 
um eine Stufe nach oben entsteht. Der Bestandtheil einer Melodie 
aber, der modulirender Weise F zn Fts erhOht, benutzt daneben 
doch nun nicht zugleich auch den Ton cisj sondern c, denn eis, falls 
dieser Ton ttberhaupt zur Verwendung kftme, wtirde doch njir in 
gewissen Fallen benutzt Er modulirt also nach der Transpositions- 
skala mit einem #. Wie lOst sich dieser Widerspruch? Als was 
denkt sich Hucbald dieses c? Nimmt er far diesen Ton eine zweite 
Modulation an, rtlckwftrts nach der normalen Tetrachordreihe? Oder 
was sonst? Aueh hier muss ich es genug sein lassen mit dem Ge- 
sttodniss, vor einer ungelOsten Frage zu stehen, wie es deren leider 
nur noch allzu viele giebt. 

Fassen wir aber die sicheren Resultate unserer Untersuchung 
zusammen, so ist das Ergebniss immerhin gross und bedeutsam 
genug. 

Hucbald zeigt sich uns durchaus vertraut mit der chromatischen 
Alteration. Er kennt die TOne Es und Fis. Und er weiss nicht bloss 
von ihrer wahrhaften Existenz in den Melodien, sondern er erkennt 
und versteht auch ihre Bedeutung. Sie sind ihm nicht bloss Er- 
scheinungen, die zwar von den anderen TOnen abstechen, aber doch 
weiter keine Wirkung ausfiben. Ganz im GegentheH. In einer der 
wichtigsten Angelegenheiten aller Musik spielen sie fflr ihn eine 
bedeutsame Rolle. Sie bringen einen Tonarten-Wechsel zu Stande, 
was er bei der ersten Gattung der Absonie als eine besondere 
Wirkung von ihnen hervorhebt. Nicht solchen, der im Verlauf einer 
Melodie ja in jedem Augenblick auch ohne chromatischen Ton 
zu Stande kommen kann, indem irgend welcher Ton als Tonart- 
bestimmend hervortritt. So, wenn in der Melodie eine Cadenz bald 
auf D, E Oder F gebildet wird. Sondern solchen tonalen Umschlag, 
der auf der gleichen Stelle der Tonleiter erfolgt, die sonst nur immer 
einer bestimmten Tonart zugehOrt, wie wenn z. B. auf D, das dem 
protus zugehOrt, das chromatische Es den deuterus hervorbringt. 
Und wie Hucbald auch der Transpositionsskalen-Wechsel und die 
durch ihn bewirkte Modulation und die Darstellung eines ganzen 
Melodiestackes in dieser Modulation bekannt ist, haben wir ja erst 
eben gesehen. 

Jacobflthal. 23 
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Und nun, was von grosser Bedeutung fllr uns ist, Huobald 
nennt die chromatischen T5ne, in seiner Sprache freilich, bei ihrem 
ecliten Nanien als E9 und Fis. An der Stelle, wo sie zu Stande kommen, 
und wo sie in der Tonreihe die tiefgehende Verftnderung der Lage 
der halben zu den ganzen T5nen hervorbringen, sieht und hOrt er 
sie. Und diese Umwftlzung ist es, weswegen er sie vitia nennt. Nicht 
als ob sie an sich Fehier wftren, als ob an ihnen ein Makel hinge, 
Oder als ob, was unter ihrer Mitwirkung zu Stande koramt, verwerflich 
ware, bezeiclmet er sie so, sondem weil sie die normale diatonisehe 
Tonreihe, von der ja alle Betrachtung, alio Theorie und alles Ver- 
sttodniss zunftchst immer ausgehen muss, stOreu, nennt er sie so. 
Sie selbst aber und ihre Wirkungen in den Melodien nimmt er auf 
als eine berechtigte, ihm vertraute Erscheinung, an der er nicht 
herumdeutelt und kritisirt, die nun einmal da ist und immer da war. 

Bei dieser Stellung zum Chroma ist es nur selbstverstandlich, 
(lass er von einer Emendation, die die Melodien von ihren chroma- 
tischen TOnen befreien soil, nichts weiss. Wie die chromatischtMi 
Tone selbst, so sind auch die Melodien, die sie enthaJten und die 
durch sie so besondere Wirkungen erfahren, ihm vertraut und geltt*n 
ihm als echt und ur8pi"tinglich. 

Und ferner weiss Hucbald nichts von der Transposition, die 
die Tone Ea und Fis durch ► und b ausdrucken soil. Was brauchte 
er auch ihrer? Denn da das Chroma eine von ihm anerkannte und 
unangezweifelte Existenz hat, da er die chromatischen TOne unbc- 
tangenerweise an der Stelle, wo sie erwachsen, sieht, und da er in 
seiner theoretischen Abhandlung auch Mittel und Wege tindet, sie zu 
benennen und mittelst seiner Notenzeichen darzustellen, so hat er 
auch keine Veranlassung, die TOne Es und Fist hinter jenen beidon 
zu verstecken. 

So tritt uns, alles in allem genommen, in Hucbald ein Mann 
und eine Zeit entgegen, die der chromatischen Alteration ganz vor- 
urtheilslos gegentibersteht. Eine Zeit, in der man die Melodien mit 
ihren chromatischen TOnen sang, wie*. sie eine ich weiss nicht wio 
lange Tradition ihr tiberliefert hatte, ohne Scrupeln und ohne d<Mi 
Nebengedanken, dass sie vielleicht einmal anders waren, oder anders 
sein sollten. 
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Die chromatischen Tone vor der Zeit der Enchiriadis. AURELIANCS REOMENSIS 
und HKGINO von PRCm. Schwierigkeiten bei der Erforschunp ihrer Werke. — 
Vorlaufi^e Ergebnisse. Die SSeit dieser Autoren kennt die chromatische Alteration. 
— Die chromatische Alteration iindet unter Umst&nden vielleicht auch in der 
Psalmodie statt und bringt einen Transpositionsskalen-Wechsel im Verhaltniss 
zwischen dieser und der Antiphon hervor (zweite Absonie-Gattung HUCBALDs). 
-■ Die alte Weise, den Psalmton nach dem Anfang der Antiphon zu bestimmen, 
kommt in Abnahme. Tonale Vei*ftnderungen der GesHnge als Folge hiervon. 

Um den Gebrauch chromatischcr Tone noeh liber die Zeit der 
Enchiriadis hinauf zu verfolgen, die wir vorltoflg kein Recht habeu 
fniher als in das 10. Jahrhundert zu setzen, bedarf es sehr compli- 
cirter Untersuchungen und eines sehr grosscn Apparates. Demi direete 
Zeugnisse hOren hier auf. Nur auf indirectem Wege, durch Ab- 
leitungen, Combinationen und Schlussfolgerungen wftren hier Resul- 
tate zu gewinnen und zwar auf Grund eines in jeder Beziehung um- 
fangreichen Materials. 

Von den wenigen Quellen aus so alter Zeit, die wir besitzen, 
kommen, soweit icli bis jetzt urtlieilen kann, in Betracht der Tonar 
Reginos von PrCm (Coussemaker II, 3 if.) mit dem einleitenden 
Prolog dazu, der Epistola de harmonica institutione missa 
ad Rathbodum Archiepiscopum Trevirensem (Gerbert I, 
230 flF.) und die Schrift Musica disciplina des wohl noch alteren 
AuRELiANus Reomensis (ebenda, 28 if.). Beide gehOren dem 9. Jahr- 
hundert an. 

Der Weg, der von ihnen aus zu den Spuren der chromatischen 
Tone fiihren wtirde, fiihrt mitten hinein in das weite Gebiet der Tonalitiit 
der Gesange. In welehem engen Zusammenhang beides mit einander 
steht, hat der Leser auf Schritt und Tritt verfolgen kOnnen. Er wird 
aber dabei auch die Ueberzeugung gewonnen haben, ein wie wenig 
<»rschlossenes Gebiet eben das ist, das man mit einem gemeinsamen 

23* 
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Namen als das der Tonalitat bezeichnen kann. Denn es umfasst, wie 
man ebenfalls bemerken konnte, die verschiedenartij^sten Dinge und 
Vorgftnge, die das Wirken der Tonart innerhalb der Gresftnge und 
die Verftnderangen betriflFt, der sie unterworfen ist. Hier stellen sich 
die mannigfachsten Fragen ein. Und die Antwort darauf sind sehr 
hauftg nur Vermuthungen, die auf wer weiss wejchen Combinationen 
beruhen. Hier ist ebenso viel Vorsicht wie Umsicht nOthig, vor ailem 
aber eine an einer Fulle von Fallen in das kleinste Detail gehende 
Untersuclmng. Wer dalier an der Hand der genannten Quellen dem 
Chroma nachgehen will, wird zu gleicher Zeit immer mit Angelegen- 
heiten der Tonalitat zu thun haben. Diese Arbeit gehOrt also der 
Zoknnft an und ich glaube, dass sie fttr beide Gebiete gute Ausbeute 
bringen wird. In Aurelians Scbrift, die, abgesehen von dem ersten 
gelehrten Theil, ganz der Praxis dient, einer unschatzbaren aber nur 
schwer zuganglichen Fundgrube, finden sich Aeusserungen von aller- 
grOsster Tragweite, die uns von ungeahnten Vorgangen melden. 
Dass sie so inhaltreich, und welcher Art die Vorgange sind, ist mir 
bereits zu erkennen gelungen. Zur vOlligen Klarheit bin ich noch 
nicht gekommen, und ich muss mich vorlaufig mit diesem Hinweis 
begntigen. 

Auch der Tonar Reginos ist, wie jeder Kenner weiss, ilberreich 
an Inhalt. Ftir das sehr gedankenreiche, geistvoU-kCLhne, aber nur 
mit Vorsicht zu benutzende Buch von Fr. Aug. Gevaert, Lam^lop^e 
antique dans le chant de T^glise latine, Gand 1895, ist er eine Haupt- 
quelle gewesen. Zwar ist er wie jeder andere Tonar nur ein Ver- 
zeichniss der Gesange und rubricirt sie, soweit sie Antiphonen sind — 
und das sind sie mit Ausnahme der wenigen Responsorien am Schluss 
alle ~ nach dem modus ihrer Psalmodie. Aber er ist unser aitester 
Tonar, und wie schon friiher gesagt, richtet sich dieser modus bei ihni 
nicht nach dem Schlusse, sondem nach dem Anfang des Gesanges. 
Sieht Regjno im Anfange einen anderen modus als den, in dem die 
Melodic schliesst, auch dann also folgt die Psalmodie diesem. Das 
ist die altere Praxis, auch die AubeliaNs, die der spateren Zeit ab- 
handen gekommen ist. Und in der einfachen Rubricirung der Ge- 
sange sowie in den zugefttgten Notizen, die zumeist dem Unter- 
schied der modi des Anfangs und Schlusses gewisset Gesange gelten, 
liegt ein unschatzbares Material fdr die Forschung, namentlich wenu 
die modi zwei verschiedenen Tonarten angehOren, sobald man es 
mit den andem Quellen und vor allem mit den tlberlieferten Ge- 
sftngen combinirt. Aber auch hier sind noch sehr viele Einzel- 
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untersuchungen auf breitester Grundlage zu machen, urn aus der 
Anordnnng und den Bemerkungen sichere SchlUsse zu Ziehen. Das 
zeigt sich namentlich auch, wenn man jene Aeusserungen Aubelians 
mitsprechen lUsst. Und dann kann roan die Angaben des Tonars 
nicht durchweg so ohne weiteres und ohne Prlifung hinnehmen. 
Reoiko hat Inconsequenzen und Unterlassungen begangen. Das zeigt 
der Vergleich zwischen dem Tonar und dem Prolog. Hier erffthrt 
man (231 a, Abs. Z. 8 ff. quorum dissonantiam etc.), dass er bei Anti- 
phonen [des Offlciums], die mit einem anderen modus schiiessen, als 
mit dem sie beginnen, das in dem Tonar angemerkt hfttte. Das sind 
die oben bezeichneten Vermerke, die sich im Tonar in grOsserer Anzahl 
finden. Dann giebt er, um auch schon im Prolog den Leser etwas 
aufzukiaren, einige Beispiele solcher Antiphonen. Daninter zfthlt er fJinf 
auf, die im 7. modus beginnen und im 4. schiiessen. Sie geh6ren 
zu der friiher (S. 89) erwfthnten zahlreichen Gruppe, deren tjrpische 
Melodie im Laufe der Zeit so mancherlei Schicksal erfahren hat. Im 
Tonar selbst jedoch steht von diesen flinf Antiphonen nur eine: Ex 
Aegypto vocavi (39 a) unter dem 7. modus, wo sie dem Prolog nach 
hingehOrt, und zwar mit dem ihr zukommenden, im Prolog ange- 
kandigten Vermerk, dass sie im 4. modus schliesst. Die folgenden 
vier aber stehen (29b) unter dem 4. modus, und zwar ohne jede Be- 
merkung, und wie sie, alle tibrigen Antiphonen des gleichen Typus. 
Nachher giebt Regino im Prolog auch von Introitus dieser Art 
einige Beispiele. Sie stehen im Tonar sftmmtlich unter dem rechten 
modus, also unter dem des Introitus- Anfangs (nur Justus non contur- 
babitur, der bei dem 2. modus stehen mllsste, ist im 1. (55b), mit dem 
er schliesst, untergebracht, falls mit dem allein verzeichneten, viel- 
leicht nachtrAglich hinzugefUgten Anfangswort Justus dieser Introitus 
gemeint ist, mit dessen Melodie- Anfang die Neumen Reoinob dber- 
einstimmen). Aber es findet sich tlberhaupt bei keinem Introitus 
ein Zusatz, dass er mit einem anderen modus schliesse als er beginne. 
Von Communionen dieser Art giebt der Prolog zwar kein Bei- 
spiel. Aber dass Reoino unter den Communionen auch solche findet, 
geht aus der generellen Schlussbemerkung (231 b, Z. 8 v. u. flF. Illud 
auiem summopere prudtns cantor etc.; &hnlich im Tonar selbst, 69b, 
Z. 1 flP. niud autem omnis cantor etc.) hervor, in die er die Com- 
munionen mit einschliesst unter die Gesflnge, bei denen man [der 
Psalmodle wegen] den Anfang berdcksichtigen muss. Und nun findet 
sich im Tonar auch bei keiner Communio eine Bemerkung tlber die 
Verschiedenheit des Anfangs- und Sciilussmodus. Man sieht also, es 
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fehlen hier unter alien Umstanden Angaben dieser Art. Und dieser an 
solchen GesMngen gebrachte Nachweis, die der Prolog selbst ja nur als 
Beispiele aufzUhlt, macht es dock angenseheinlieh, dass auch noch 
anderswo diese Angaben unterlassen sind. Es braucbt gar nii*ht 
hfiufig geschehen zu sein. Aber docb darf man nicht bei jedeiii 
Gesang, dem eine solche Bemerkiing fehlt, — und das ist die weit- 
aus iiberwiegende Anzahl — schlechtweg annehmen, dass in ilim 
nach Reginos Meiming der modus und, was uns hier besonders in- 
teressirt, die Tonart des Anfangs und des Schlusses tibereinstimnit, 
Es ist zwar eine harte, oft vielleicht ganz vergebliche Arbeit, jedcs- 
mal erst eine Priitung vorzunehmen, und man verlieit dabei leicht 
alien sicheren Boden unter den Fiissen. Aber wenn man fur Untrr- 
suchungen der Tonalitflt, die ja so vielen Angriffen ausgesetzt ist. 
eine so wichtige Quelle als Autoritat benutzen will, muss man sici\ 
eben dieser Mtihe unterziehen. 

Es ware voreilig, iiber den Gebrauch chromatisclior TOn(» in 
dieser Zeit jetzt schon zu urtheilen. Anstatt dessen muss ich micii 
mit einigen Andeutungen und Veimutbungen begniigen. 

Dass die Zeit Reginos und AureliaNs das Chroma und seine 
Wirkung in der Melodie kannte, darf man wobl mit vollem Reclit 
schon aus der Enchiriadis schliessen. Denn was deren Autor als 
einen alten Besitz der Melodien anerkennt, kann wohl nicht gerade 
unmittelbar vor ihm erst in sie hineingekommen sein. Und an einem 
bestimmten Fall (siehe S. 70 ff.) haben wir frtlher erfahren, wie 
gerade die Einwirkung eines chromatischen Tones Rbgino die Ver- 
anlassung gab, in dem Anfang des Introit. Exaudi, Domine die Ton- 
art des deuteinis zu sehen. 

Wir warfen damals (S. 75 unten u. f.) die Frage auf, in welclier 
TonhOhe er sich die Melodie wohl vorgestellt hatte. Es handelte sieh 
dabei darum, ob er sich den chromatischen Ton Es direct an der 
Stelle der Tonleiter, an der er diese tonale Wirkung hervorbringt. 
vergegenwartigte, oder ob er dieser Vorstellung aus dem Wege gin«r. 
indem er sich die Melodie und mit ihr den chromatischen Ton nacii 
der spateren Manier in die HOhe transponirt dachte. Man wird dio 
Bedeutung dieser Frage begreifen. Mit ihr hangt aufs engste die 
andere zusammen, in wie weit er die chromatischen TOne ohn(* 
Voreingenommenheit anerkennt und wilrdigt. Wenn wir die Frag<* 
damals in der Schwebe liesscn, so kCnnen wir sie jetzt getrost 
beantworten, nachdcm wir den Weg von der spateren zu der alteren 
Zeit gemacht haben. Was wir von dem Verfasser der Enchiriadis 
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wissen, diirfen wir von Regino annehmcni, dass auch er niclit den 
geringsten Anstoss an dem Chroma genommen und das Bedtlrfniss 
hat, es sich zurechtzulegen oder ihm einen unverfiingUcheren Aus- 
driick durch die Transposition zu geben. Diese Transposition hat auch 
er niclit gekannt. Wir fragten fenier injener friiheren Stelle, ob sich 
Regino den Introitus, falls er sich ihn nicht transponirt dachte, in 
der urspriinglichen Lage des protus {D) vorstellte, in dem er schliesst. 
Dann hatte er als chromatischen Ton in der Melodic das Es in der 
Anfangswendung i\\\\' Exaudi DEst CF F angesehen, die durch diesen 
Ton den Charakter des deutcrus erhalt. Oder ob er sich die Melodic 
in der J5^-Lage des deuterus vorstellte. Dann hStte fiir ihn in. dem 
nun EF DG G lautenden Anfang das ^als chromatische Erniedrigimg 
von Fts gelten miissen, das wie im Schhiss {E Fis G Fis G Fis E), so 
auch sonst im Verlaut" der Melodic immer erscheinen wiirde (siehc^ 
S. 71 in der Darstellung der Melodic die 2. und 5. Reihe). In jedem 
der beiden Fillle wiirde Regino die Tonart vermOge eines chnmiatischen 
Tt»nes (Eft oder Fis) an eine Stelle gebunden sc^hen, an der sie von 
Hause aus nicht heimisch ist, entweder den deuterus, mit dem die 
Melodic beginnt, an D, oder den protus, mit dem sie schliesst, an E. 

Das Tonarten-System und jede theoretische Betrachtung, die 
natiirgemilss von der natttrlichen diatonischen Tonleiter ausgeht, giebt 
jeder Tonart ihre teste Lage an der Stelle, an der sie aus ihr 
erwachst. Sie kann es und will es nicht anders. Abei* die Anw en- 
dung chromatischer Tone lasst die Tonarten auch da entstehcn, wo 
sie mit deren Hiilfe in die Erscheinung und AVirksamkeit treten. Diese 
Freiheit und Erweiterung der Vorstellung ist ebc^n die Folge der 
chromatischen Alteration. Und — hiermit komme ich auf einen 
zweiten Punkt — die MOglichkeit, die Tonart und den Tonan- 
Charakter, sei es unter Mitwirkung dieser Alteration oder ohne sie, an 
einem andem als an ihrem gewohnten Sitz wiederzutinden, spielt, wie 
mich diinkt, eine wichtige Rolle in dem Vorgang, dass die Psalmodie 
dem modus und daniit der Tonart des Antiphonenanfangs gehorcht. 
Und zwar in solchen Fallen, wo sich in dem Anfang eine andere 
Tonart ausspricht, als mit der die Antiphon schliesst. 

Es ist nilmlich durchaus nicht gesagt, dass, wenn Regino und 
tiberhaupt die, welche die Psalmodie in derselben Weise wie er ein- 
richten, in dem Anfang eine andere Tonart sehen als die des 
Schlusses, das immer die Tonart an der ihr vcm Hattse aus zu- 
kommenden Stelle ist. Es giebt z. B. Falle wi(» diesen: Zu einer 
Antiphon, die im tetrardus (G) schli(»sst, wird ihrem Anfang ent- 
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sprechend die Psalmodie im deuterus gesungen. Und wie das aus 
der Tradition gewonnene Bild der Melodic ergiebt, macht sich im 
Anfang der Antiphon diese Tonart nicht auf ihrem eigentlichen Sitz 
E, sondem auf fa geltend. Die Melodie beginnt mit Wendnngen, die, 
wenn man in ihnen fa als Grundton empfindet, ganz ebenso den 
Eindrack des deuteras-Charakters machen, als 8t&nden sie eine Qointe 
tiefer und E trate als Tonart bestimmend hervor. Und was auf die 
Tonalitatsempfindung sehr bestimmend wirkt, am Schlusse ihrer 
ersten Distinction oder an dem ersten Einschnitte befindet sich eine 
ausgesprochene deuterus-Cadenz auf fa,' beispielsweise fa^c cfa. Ob 
die Cadenz, wie diese, auf fa steht, oder als EGF FE auf JS?, es ist 
eben eine deuterus-Cadenz. Die Erscheinung dieser beiden Tonarten 
am Schluss und am Anfang des Gesanges ist unter den MOglichkeiten 
nur ein einzelner Fall. Ich wahle ihn absichtlich, weil hierbei viel- 
leicht die chromatische Alteration in die Erscheinung tritt, ich meine 
nicht in der Antiphon selbst, sondem, nach einem nunmehr zu be- 
trachtenden Vorgang, in ihrer Psalmodie. Ich betone das Vielleieht. 
Denn was ich darliber zu sagen habe, beruht auf Voraussetzungen, 
die erst gesichert werden mflssen. 

Zu diesen Voraussetzungen gehOrt, dass jene Zeit den deuterus- 
Charakter des Melodieanfangs in derselben Weise auffasste, wie eben 
dargelegt wurde, dass sie also diese Tonart in diesem Augenblick 
mit Bezug auf den Ton fa empfand und auf ihn den Sitz des deuterus 
verleg^e. Wenn nun nach dem Schluss der Antiphon die Psalmodie 
gesungen wird, so leitet diese wiederum zurUck nach dem Anfang 
der Antiphon, die sich nach dem Psalmvers ja wiederholt. In dem 
Ensemble, das beide mit einander bilden, stellt sie die Verbindung 
zwischen dem Schluss und dem Anfang der Antiphon her. Und in 
dieser RUcksicht ist es, dass sie sich nach der Tonart des Anti- 
phonen-Anfangs richten soil. Soil sie aber in diesem Sinne auf 
ihn wieder zurtlckftthren, so kann man nun die weitere Voraus- 
setzung machen, dass es im Sinn und der Art des deuterus 
geschehe, der sich im Anfang der Antiphon ausspricht. d. h. des 
deuterus auf der Stufe fa. Die Psalmodie selbst mtlsste dann nicht 
in ihrer eigentlichen Lage auf E, sondem ebenfalls eine Quinte hOher, 
auf fa als auf dem Grundton des deutems gesungen werden. Wftre 
das wirklich der Fall gewesen, so wiirde damit freilich die chromatische 
Alteration Eingang in die Psalmodie finden. 

Wir kennen zwar diePsalmmelodien, wie sie in jener Zeit gesungen 
wurden, nicht, vielleieht darf man sagen, noch nicht. Die aiteste Ueber- 
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liefemng von ihnen in zugflnglicher Notenschrift giebt die Commemo- 
ratio brevis. Und diese verzeichnet auch nur diePealmtOne des Officiums 
(zweimal: die etwas reich'eren und die einfachen), nicht aber die der 
Messe. Aber was wir fftr unsem Zweek feststellen mtLssen, Iftsst sich, 
wie ich glanbe, aus diesem Zeugniss und aus der Uebereinstimmung 
aller Tradition mit ihm gewinnen. Es ist dies der Umstand, dass die 
Psalmodien des deuterus, sowohl des authentischen wie des plagalen, 
die Quinte der Tonart verwenden. Das ist der Fall in den von der 
Commemoratio aufgezeichneten Psalmodien dieser beiden modi, und 
ebenso in diesen PsalmtOnen bis auf den heutigen Tag (wobei ich von 
dem sogenannten Tenor oder der Dominante ganz absehe). Und wir 
dttrfen, meine ich, aus der ausnahmslosen Einigkeit der Ueberlieferung 
schliessen, dass das auch zu den Zeiten Reginos und Aurelians so 
gewesen, und nicht bloss in der Psalmodie der Antiphonen des 
Officiums, sondem auch in der der Mess-Antiphonen. Denn auch 
hierin herrscht in aller Tradition Uebereinstimmung. 

Mit dieser Quinte aber stellt sich ein chromatischer Ton ein. Denn 
in dem deuterus auf b ist fis die Quinte. FtLr den authentischen 
deuterus sicher; denn dass fiir ihn nur die reine Quinte in Betracht 
kommt, daran ist kein Zweifel. Ob aber nicht hn plagalen deuterus 
diese Quinte vielleicht einstmals die verminderte gewesen sein 
kOnnte (siehe S. 250 die Ansicht Oddos fiber diesen modus), will ich 
nicht als unbedingt erwiesen hinstellen. Die Dasian-Notat|on, in der 
die Commemoratio die PsalmtOne (in der ursprClnglichen Lage der 
Tonarten) darsteUt, giebt, wie wir sahen, keine Sicherheit, ob das 
Zeichen c7 als b oder nicht auch als ► zu lesen ist. Und eben 
dieses c/ erscheint wie in der Psalmodie des deuterus authentus 
und des deuterus plagalis (Gerbert I, 214, 215 und 217), so auch 
in der des protus authentus (214 und 216 unten), und des tritus pla- 
galis (215 und 217), wo es in der Folge ilach den TOnen FQa doch 
wohl sicherlich den Ton ► bezeichnen muss. Doch kommt das im 
Augenblick filr uns nicht so sehr in Betracht. Das fttr uns wesentliche 
und fttr den authentischen deuterus unumschrftnkt geltende ist, dass der 
Ton fis unter den obigen Voraussetzungen in die Psalmodie eindringen 
wtlrde. Und mit ihm zu gleicher Zeit wtlrde sich die zweite 
Gattung von Huobalds Absonie einstellen zwischen der Antiphon 
selbst, die nicht ihn, sondem f benutzt, imd der Psalmodie, also der 
Fall, auf den 8. 343 hingewiesen wurde. Diese beiden bewegten sich 
in zwei verschiedenen Transpositionsskalen, die Antiphon in der der 
natlirlichen Tonleiter und die Psalmodie in der mit einem # ge- 
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bildeten. Und derWechsel der Transpositionsskalen wttrde zusammen- 
fallen mit der AblOsung der beiden altemirenden ChOre. 

Doch ich wiederhole, dieser so aufgedeckte chromatische Ton 
und seine Function in der Psalmodie steht durchaus noch nielit 
gf^sichert da. Denn ob die Art die Tonart zu enipfinden, aus der 
w'iv die Existonz des chromatischen Tones ableiteten, in einera solchen 
Falle wirklich die Regino? und Anderer gleichgesinnter gewesen ist. 
das mtisste erst als sicher erwiesen werden. Es spricht uiancherlei 
dafUr. Und aucli jene Aeusserungen AureliaNs, von denen ich oben 
redete, geben in dieser Richtung zu denken. Doch ich brauche 
nicht zu sagen, durch cine wic vielseitige mid sorgfaitige Unter- 
suchung in einer doch scliliesslich auch der Enipfindungswelt an- 
gehOrigen Angelegenlieit erst Klarheit und Sicherheit geschaflen werden 
kOnnte. In jedem Fall aber musste, wenn von dieser Zeit die Red<» 
ist, dieser Punkt zur Sprache kommen. Und man wird auch hierbtM 
wieder erkannt haben, wie eng die Angelegenheiten des Tonarten- 
Wesens und der chromatischen Alteration mit einander verbunden sind. 

Sehen wir so, wie die alte Weise, den Psalmton zu bestinimen, 
vielleicht die chromatische Alteration mit sich bringt, so will ich auf 
eine andere Wirkung, die sie sicher ausgetlbt hat, noch kurz hin- 
dcuten. Sie ist allmahlich in Abnahme gekommen und hat in einer 
spiiteren Zeit, die ihren Sinn nicht mehr verstand, die in dieser Be- 
ziehung Einheithchkeit hinsichtlich der Tonalitiit forderte, der anderen 
Art Platz gemacht, den Psalmton st(»ts in Einklang mit dem Schluss 
der Antiphon, d. i. mit ilirer Tonart zu bringen. Sie hat aber auf 
dem Wege dahin in manchen solcher Melodien, in deren Anfang sich 
eine andere Tonart ausspricht als in d(»r sie schliessen, grosse tonali* 
Verftnderungen hervorgebracht. Denn nicht immer hat man dann die 
Uebereinstimmung in der Tonart zwischen der Antiphon und der Psal- 
modie dadurch hergestellt, dass man dieser die Tonart der Anti- 
phon, d. i. ihres Schlusses gab. Das war eine Methode. Eine zweite 
bestand darin, dass man die Psalmodie so beibehielt, wie sie ge- 
sungen wurde, als sie dem Anfang angepasst war. Uud da &ie 
nun zu dem Schluss der Antiphon nicht passte, wurde dieser um- 
geftndert in ihre Tonart. Dies ist also auch einer der Factoren ge- 
wesen, die bei der Umwandlung der Tonart der Melodien und ihrer 
Schlusse mitgewirkt haben. Ueber diesen Vorgang und dessen weiter<» 
Folgen, die eingehend zu erOrtern und zu erweisen dieser Schrift 
feme liegt, naheres bei spaterer Gelegenheit. Beide Aiten, die Einheit 
zwischen der Psalmodie und der Antiphcm herzustellen, laufen neben- 
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einander, und wir besitzen dieselben Melodieu init dem eineii wie mit 
dem andern Schlusse, und dazu in den Gesangbiichern und Tonaren 
die jedem von ihnen entsprechende Fsalmodie verzeichnet. 

Der Versuch, den Gebrauch chromatischer TOne im Gesang (Wr 
abendltodischen Kirclie bis in immer friihere Zeiten zu verfolgen, 
ist hiermit an seiner Grenze angelangt. Ueber die Zeit Aurelians 
und Reginos wird die weitere Forschung. die freilich der Zukunft 
angehOrt, wie icli meine, uns noeh Aufschliisse zu geben vermOgen. 
Aber was jenseits liegt, dartiber meldet uns keine Quelle. Hier 
spricht nur noch die Tradition, die die Gestoge den uns zugiing- 
lielien Zeiten iiberliefert hat, und der Glaube an ihre Treue. 
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Versuch eines geschichtlichen Ueberblickes. Einstmalige unbefangene Aner- 
kennung der chromatischen Alteration. Ihr folgt eine dem Chroma feindliche 
Aufiassung, wonach es die Melodien entstellt und durch Emendation getilgt 
werden muss. Zuerst bei ODDO. — Daneben bleibt die dem Chroma gtlnstige 
StrOmung bestehen. — Um diese Zeit stellt sich die Transposition als Mittel ein, 
chromatische Tone auszudrticken. Die chromatischen Tone und die Noten- 
Hohriften. — Mit der Transposition verschwindet die frtihere tinbefiangene Auf- 
fassung des Chromas und seiner Bedeutung und macht einer un3daren and 
verflachten Platz. — Das Chroma 1st ein alter Besitz des liturgischen Oeaanges 
der abendlftndischen Kirche und nicht erst eine SchOpfiing der mehrstimmigen 

Musik des Mittelalters. 

Die Geschichte der chromatischen Alteration und ihrer An- 
wendnng in den liturgischen Gesftngen der abendlftndischen Kirche 
zu schreiben, reichen unsere Kenntnisse und Erfahningen noch lange 
nicht aus. Aber aus dem Gang, den wir gemacht, sind doch immer- 
hin einige Daten und Gesichtspunkte ftlr einen vorlftufigen Ueber- 
blick zu gewinnen, die ich am Schlusse zu geben versuchen will. 

Die ftlteste Zeit, bis zu der wir hinauf zu gelangen vermochten, 
erkennt das Chroma und seine Wirkung unbefangen an. Es ist da 
und ist ein Bestandtheil und Ausdrucksmittel der Melodic. Seit wann 
es ihr Besitzthum ist, ob Melodien dieser Art von fnihestem Alter her 
mit dem ersten Entstehen der liturgischen Ges&nge bestanden, oder 
ob sie einer jtlngeren Zeit angehOren als solche, die von chro- 
matischen TOnen frei sind, oder ob solche TOne in bereits vorhandene 
Melodien erst nachtrftglich eingedrungen sind, entzieht sich bis jetzt 
wenigstens unserer Kenntniss. Der Verfasser der Enchiriadis freilich 
halt den chromatischen Ton fUr ein ursprilngliches, bis zu seiner 
Zeit fortgeerbtes Eigenthum der Melodien. Und wenn er ihn als vHium 
bezeichnet, so widerspricht das, wie wir sahen, dieser Meinung nicht. 

Was sagt denn diese Benennung schliesslich anders als die 
Bezeichnungen des spflteren Mittelalters, in dessen mehrstimmiger 
Musik die chromatische Alteration doch sicherlich ein ganz gebrftuch- 
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liches iiiid unangefochtenes Darstellungsmittel ist? Was sagt vitium 
anderes als faUa musica^ als falsa oder irregularis mutatio gegeiiUber 
der recta oder bona musica uud der regularis mutatio? Ja auch wir 
von heute sehen den cliromatisch alterirten Ton ebenfalls — nicht als 
einen Fehler, aber doch als eine Abweichung an, als eine Abweichung 
vom normalen. Dieses norraale ist die nattirliehe diatonische Ton- 
leiter, in der wir nicht einmal, wie das Mittelalter, dem Ton ► eine 
Stelle geben. Unsere ganze Erkenntniss, Auffassung und Vorstellung 
musikalischer Vorgfinge beruht zunHchst nur anf der diatoniseheu 
Tonleiter. An ihr orientiren wir unser musikalisches Vorstellen und 
Denken. Nur auf diesem Grunde gewinnen wir unsere musikali- 
schen Vorstellangen tlberhaupt. Und erst von hier aus gewinnen wir 
die MOglichkeit und Fftbigkeit, die chromatischen TOne aufzufassen. 
Wir vermOgen es, indem wir sie auf die diatonische Tonreihe be- 
ziehen und dadurch gewissermaassen immer orientirt bleiben. Und 
wir versptiren auch ihren Reiz und alle von ihnen ausgehenden Wir- 
kungen nur, indem uns die diatonische Tonleiter immer gegenwfl,rtig 
ist als die uns immanente Norm, von der wir sie und alles, was durch 
sie zu Stande kommt, als eine uns in Spannung versetzende Ab- 
weichung empiinden. Nichts anderes ist es, wenn Hucbald den 
Gebrauch der chromatischen TOne in den Melodien mit dem der 
Soloecismen und Barbarismen in den Gedichten vergleicht. Und ein 
vitium ist der chromatische Ton nur in Bezug auf die Norm der 
Tonleiter, als Abweichung von ihr, die, wie sie aller musikalischen 
Vorstellung zu Grunde liegt, so auch aller theoretischen Betrachtung 
zu Grunde gelegt werden muss. Wenn daher die mittelalterlichen 
Schriftsteller tlber Musik immer nur die diatonische Tonleiter und 
die aus ihr erwachsenen Tonarten auseinander setzen, so heisst das 
noch nicht, dass nicht doch auch zu ihrer Zeit das Chroma ini Ge- 
brauch war. Und wenn nur einige Autoren des Chromas Uberhaupt 
erwfthnen, so bedeutet das Schweigen der anderen noch nicht, dass 
sie es nicht gekannt oder nicht gebilligt haben. Wie der Einzelne dazu 
steht, Iftsst sich aus seinem Schweigen allein noch nicht ennessen. 

Diese Unbefangenheit in der Beurtheilung und Anerkennung 
des Chromas verliert sich im Lauf der Zeiten. Der erste, bei dem 
uns der entgegengesetzte Standpunkt entgegentritt, ist der Verfasscu* 
von Oddos Dialog. Ihm ist der chromatische Ton anstOssig, und jcde 
Melodic, die davon nicht schon auf andere Art befreit werden kann, 
emendationsbedttrftig (siehe S. 267 ad 2). Und diese erste Erscheinung 
der Reaction hat gleich ein so radical-puristisches Aussehen, dass 



Digitized by VjOOQIC 



— 366 - 

man sich wohl fragen muss, ob Oddo nicht Vorgftnger gehabt hat, 
die zwar seine Ansicht vorbereitet, aber eine mildere Praxis getibt 
liaben, oder ob sein Radicalismus gleich fertig aus seiner ganzen 
PersOnlichkeit hervorgeht. Doch wissen wir dartlber nichts. 

Er steht und bleibt aber niciit allein. Ihm zur Seite tinden wir 
den Verfasser der Schrift De music a, die von Gerbert (I, 265 ff.> 
<*benfalls unter Oddos Namen vcrOffentlicht ist, tiber deren Herkunft, 
Zeit und eventuelle ZusammengehOrigkeit mit dem Dialogus ich mich 
fttr jetzt des Urtlieils enthalten will. In der frtther (S. 31) erwfthnten 
Stelle (Gerbert 272a, letzt. Abs. Praeterea aliquando etc.), verwirft 
or die dort bezeichneten chromatischen TCne und erkennt als 
berechtigt nur ► und "► an. Und die, wie es scheint, interpoline 
Stelle in diesem Tractat (275 a, Abs. Sunt praeterea etc.) hfiJt es 
filr nOthig, alia musicorum genera aliist mensuris aptata zu erwahnen. 
Ob der Interpolator damit andore Gattungeu von Musik meint, 
in denen cbromatische oder auch enharmonische TCne verwandt 
werden, oder, wie auch mOglich, die beiden Klanggeschlechter, das 
ehromatische und enharmonische, selbst, will ich dahingestellt sein 
iassen. Das wcscntliche ist: cr ervvfthnt sie nur, um dagegen mit 
a Her Sch^rfe die Gattung der Musik abzugrenzen, die er behandelt 
und zu behandcln fiir werth halt. Das ist aber der kirchliche Gesang. 
Und von ihm behauptet er, dass er nach dem Urtheil der erfahrensten 
Musiker und dor heiligsten Mtancr frei sei von solchen TOnen. Denn 
in dieser Art abgefasst habe der heilige Gregor sein Antiphonar 
der Kirche liborliefert. Und da ihm diese Art dor Musik von Gott 
gegeben wordon, so sei sie nicht bloss auf menschlicher, son- 
dem auch auf gOttlicher Autoritat gegrtindet. Ja, auch der Ge- 
sang des heiligon in dieser Kunst sehr untorrichteten Ambrosius, 
woiche davon nicht ab. Nui* von Anderen, von einer nimium 
delicatarum vocum lascivia sei er verdorben worden. Denn sehr 
viele sftngen beinahe keine Melodic nach ihrer rechtmilssigen, wahr- 
liaften Gestalt {secundum veritatis regulam), was an OddOs Dialog (vergl. 
S. 235 unten) erinnort, sondern nach eigonor WillktirCMCMndttwipropriam 
voluntatem). In ilhnlichem Sinne, als seien chromatische TOne in die 
kirchlichen Melodien zu deren Entartung hineingekommen, aussert sich 
der GuiDO zugoschriebene, ihm aber nicht zugehOrige und wohl spfttere 
Epilogus dc modorum formulis et cantuum qualitatibus 
(Gerbert II, 37a, letzt. Abs., und Coussemaker II, 78a, letzt. Ab«., 
wo er in seiner ZugohOrigkeit zu dem von uns als GuidOs Tonar 
bezeichneten Bestandtheil erschcint): Vocum modus veterum editus 
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cotOy disgregatus a vero et recto cantionis genere et in chroma- 
ticam mollttiem deducius oh rationis penuriam, nunc (Gerbert hat 
num) ad priorem statum labore hand facili reductus est, Wie ferner 
CoTTO zwar das chromatische Es gelten Iftsst, in blinder, einsichts- 
loser Voreingenommenheit aber den Ton Fin verdammt, ihn dor 
i*chlechten Gewohnhoit dor Sanger zur Last legt und aus den 
Melodien vorbannt, beides aus demselben ganz ftusserliehen, jedes 
Verstandnisses baren Grunde, ist friiher (S. 85 unten ff.) ausfuhrlich 
dargelegt worden. 

Soviel wir also aus diesen Quellen erfahren, geht man seit den 
Zeiten von OddOs Dialog den chromatischen TOnen scharf zu Leibe 
und eniendirt die Gestoge, um sie von ihnen zu reinigen. Eine 
solclie besonders getibte Emendations-Methode, das einstuftge Hinab- 
und Hinaufriicken einzelner Melodietheile, daneben auch den Ersatz 
des chromatischen durch den diatonischen oder durch einen anderen 
Ton, haben wir frtilier kennen gelemt. 

Doch neben dieser dem Chroma feindlichen StrOmung, die, 
(4nmal entstanden, tiberhaupt nicht mehr verschtiindet, besteht auch 
eine andere. Und es ist bedeutsam, dass gerade zur Zeit von 
Oddos Dialog, der uns als erster Vertreter des Kampfes gegen das 
(Chroma und seiner Beseitigung entgegentritt, noch diesc andere 
Richtung existirt, die in alter, unbefangener Weise dem Chroma 
gegentibersteht. Es ist Oddo selbst, der uns davon berichtet. Denn 
Jene, die in der Antiph. Domine^ qui operati sunt den Ton Es bei- 
behalten haben, obwohl sie ihn, ohne die Melodie zu verandern, 
hatten vermeiden konnen, wenn sie den Gesang, wie Oddo vor- 
schlagt, einer andern Tonart einverleibt hatten, stehen auf diesem 
Standpunkt der Unbefangenheit (siehe S. 268 ad 4). Fttr solche gehOrt, 
wie in diesem einzelnen Fall, der chromatische Ton nun einmal zum 
Besitzthum der Melodien. Es reichen sich also in dieser Zeit die 
beiden StrOmungen, wenn sie nicht schon vorher neben einander 
herlaufen, die Hande. So wurde demnach dor Lebensfaden des 
Chromas in der Tradition der Gesange nicht einfach abgerissen. 

Und nun stellt sich auch ein Mittel ein, es vor dem ganzlichen 
Untergang zu bewahren, indem es eine Art von Sanction, eine unver- 
dachtige Erscheinungsform erhalt, die gewissennaassen ihre Recht- 
fertigung durch die diatonische Tonleiter erhalt. Das geschieht durch 
die Transposition dor Melodien in die hOhere Quarto oder Quinto, 
wodurch der Ton Fis soinen Ausdruck durch h, und Es durch d«s, 
wie wir wisson, in dieso Tonleiter recipirte > Hndot. 
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Die alte Zeit kennt diese Transposition dem Chroma za Liebe 
nicht. Sie bedarf ilirer nicht, eben weil ale das Chroma eiufach 
nimmt als was es ist: als eine in den Gresftngen existenzberechtigte 
Abweichung von der Norm der Tonleiter. Man hat daher audi gar 
nicht das theoretische Bedtirfniss, diese Abweichimg und die Wir- 
kungen, die sie in den Melodien hervomift, durch die Transposition 
als unverfUnglicher hinzustellen, indem es dabei fttr die Augen ver- 
sehwindet. 

Dnd findet sich ftlr die Transposition in der theoretischen Lehre 
kein Boden, so konnte sie in der Notenschrift jener frlihen Zeit, in 
der alten Neumenschrift, auch keine ftussere Darstellung flnden. Ich 
brauche nicht auszufUhren, dass die Neumen, die von der Melodic 
nur einen andeutenden Umriss geben sollen und kOnnen, und nie 
cine fixirte TonhOhe bezeichnen, natttrlich nicht die Lage, in der eine 
Melodic gedacht ist, zu veranschaulichen vermi^gen. 

Es drtogt sich einem daher ganz von selbst die Frage auf, ob 
zwischen dem Aufkommen der Transposition, die die chromatischen 
T5ne Fis und Eb zum Ausdruck bringen soil, und dem Beginn einer 
Notenschrift mit tlxirter TonhOhe, durch die sie auch vor die Augen 
geftthrt werden konnte, einZusammenhang bestehenmOchte. Gelehrt 
und theoretisch begrtindet konnte freilich die Transposition schon 
werden vor dem Entstehen einer solchen Notirungsweise. Man 
konnte dazu eine Veranlassung linden, sobald das Chroma in seiner 
eigentlichen Gestalt verdftchtig zu werden anfing. Wenn in einer 
solchen Zeit die Melodien nach wie vor mit diesen ihren chromatischen 
TOnen gesungen wurden, und wenn man nun jene selbst zwar ftlr 
richtig hielt, aber in dem Chroma nur noch einen Widerspruch sah 
gegen das theoretisch feststehende, auf die diatonische Tonleiter 
gegrtlndete Tonsystem, so konnte die Lehre sehr wohl zu dem Htilfs- 
mittel der Ti'ansposition gi'eifen. Dadurch vermochte man der llber- 
lieferten Gestalt der Melodien gerecht zu werden und brachte sie 
doch unter in der anerkannten Tonreihe der um das ► gflnstiger- 
weise bereicherten diatonischen Leiter. 

Auf diesem Standpunkt steht in der ersten Halfte des 
11. Jahrhunderts Berno, der frtiheste von den Schriftstellem, von 
dem wir iiber die Transposition als Mittel zu diesem Zwecke 
hCren (siehe S. 79 ff.). Nicht, dass er die chromatischen TOne Em 
und F%8 verlaugnet oder verwirft. Er nennt sie tiberhaupt nicht, 
sondern er sagt nui', dass eine Anzahl von Melodien, in der urspriing- 
lichen Lage ihrer Tonart gesungen, nicht die Tonverhftltnisse finden, 
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die ihnen zukommen, well diese in der anerkannten Tonroihe (in 
regtdari monoehordo) keinen Platz haben. Die Melodien ftnden aber 
diese, wie wir wissen, mit den chromatischen TOnen Fis und Es 
gebildeten Verhftltnisse durch die Transposition, je nachdem in die 
hOhere Quarte oder Quinte. Darum milssen sie dieser Transposition 
iinterzogen werden. Dass es sich dabei nicht auch uni die bei der 
Ausfiihrung zu wfthlende HOhenlage liandelt, dass sie also nicht eine 
Quarte oder Quinte hOher, als man sie sonst intoniren wttrde, ge- 
sungen werden sollen, versteht sich von selbst. Die IntonationshOhe 
hat mit diesen Dingen gar nichts zu thun, sondem ergiebt sich, wie 
auch schon bei anderer Gelegenheit bemerkt wurde, aus dem Ver- 
haitniss der Melodic zu dem Stimmorgan. Bernos Worte sind ein 
Appell an die Vorstellung der Tonverhftltnissc der Melodic und der 
Tonleiter. Und nach dieser Vorstellung gelten die in den Melodien 
zwar aJs vorhanden anerkannten chromatischen T5ne gleichwohl nicht 
niehr an ihrer eigentlichen Stelle in der Tonleiter als mOglich. Man 
legt sich die Sache zurecht und verlegt durch die Transposition des 
Gesanges diese alterirten T(ine an die Stelle der Tonleiter, wo sie 
durch das glilckliche Vorhandensein von b und ► von Hause aus 
gebildet werden kOnnen. Die^e Anschauung spricht ebenso aus 
BbrnOs Worten wie aus den Aeusserungen aller spateren Schrift- 
steiler, die die Transpositionslehre und ihren Sinn noch verstehen. 
Von der Notirung der Melodien verlautet bei der unseres 
Wissens ersten EinfUhrung dieser Transposition in die Theorie durch 
Berno nichts. Gleichwohl mag jener Zusammenhang zwischen beidem, 
zwischen dem neuen Verhftltniss zum Chroma und zwischen der Noten- 
schrift mit fixirter TonhOhc vorhanden sein. Denn wie mit der alten 
imbefangenen Vorstellungsweise Hand in Hand die alte Neumenschrift 
geht, die ihr den weitesten Spielraum lasst, und die ja doch immer nur 
als Stiitze fiir die dem Chroma gttnstige mtindliche Tradition der Ge- 
sftnge dient, so mag auch die neuere beschrtlnktere Auffassung, die sich 
die chromatischen TOue nur in der Versetzung vorzustellen beliebt, 
Hand in Hand gehen mit oiner Notenschrift, die jedem Tone seine 
bestimmte TouhOhe giebt. Denn diese Notation vermag zwar die 
versetzten chromatischen TOne darzustellen, aber fiir eben diese 
chromatischen TOne, wenn sic an ihrer eigentlichen ui-sprunglichen 
Stelle standen, fiir Fis und Es konnte sie kein Zeichen und keinen 
Ausdruck aufbringen. Zu eutscheiden ist diese Frage im Augenblick 
noch nicht. Denn wir kennen nicht die Zeit, in der zuerst die Noten- 
schrift mit ftxirter TonhOhe auftritt, und wo und in welchem Umkreis 
Jaoobsthal. 24 
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es gpschieht. Ich meine zunachst die eigentliche Notenschrift, die 
sich nach wie vor der Neumen bedient, diesen abor nunmehr eiiio 
bestimmte, durch eine Oder mehrere, gedachte Oder gezogene, Linien 
abgemessene Stelle und durch Schlttsselbuchstaben eine iixirte Ton- 
hOhe giebt. Und um die Transpositionslage zti bezeichnen, bedurfte 
es nicht erst des durch Guido ganzlich ausgebildeten Liniensystems. 
Dazu genttgte bereits die eben gekennzeichnete, weniger ausgebildete 
Notirungsart. Und eben wann diese zuerst ausgetlbt wurde, miisste 
doch erst festgestellt werden. 

Die Btichstabennotenschrift, die, wie es scheint, nur in ganz 
seltenen Fallen und ftlr bestimmte Zwecke benutzt worden ist, 
kommt wegen ihrer geringen Verbreitung einerseits weniger in 
Betracht. Denn was da vorgeht, giebt kein Bild von dem allge- 
meinen Stand der Dinge. Andererseits fUllt sie ebenso sehr ins Ge- 
wicht wie die eigentliche Notenschrift. Denn man sehe nur das Anti- 
phonar von Montpellier mit seinen in der Transposition notirten 
Melodien. Vorlftufig beschrankt sich unsere Kenntniss solcher Nota- 
tion auf dieses einzige Buch, zu dem noch einige andere mehr oder 
minder grosse Bruchstucke kommen. Aber der einzelne Fall be- 
weist hier doch immerhin die praktische Anwendung der Ti*ans- 
positions-Methode in eincr absohit fixirten Tonsehrift. Und angesichts 
dieses Buches vorlangt die Frage nach dem VerhRltniss der theoretisch 
gelehrten zu der in der Notation praktisch gcftbten Transposition 
zuerst die Feststellung des Alters dcs Antiphonars. Man weiss, wie 
vei'schieden die Meinung dartlber ist. Vier Jahrhunderte, vom 9. bis 
zum 12., werden als die Entstohungszeit genannt. Nach den mir vor- 
liegenden photographischen und phototypischen Blattem zeigt nichts 
die Ztige und Besonderhcitcn des 9. oder des 12. Jahrhunderts. Zwischen 
dem 10. und 11. Jahrhundert, fiir das sich die Pal^ographie musicale 
(Bd. Ill, planches 189 u. 190) cntscheidet, m()chte ich schwanken. Da- 
nach wiirde die Abfassung dieses Buches in die Zeit Bernos oder nicht 
lange vorher fallen. Bcwiesen wird dadurch freilich, dass ungef&hr um 
die Zeit, aus der zum erstenmal ein Theoretiker uns ^unde von der 
Transposition giebt, auch ein Gesangbuch entstAnden ist, in dem die 
Melodien in fixirtcr Notenschrift aufgezeichnet sind und, sollten sie mit 
den ihnen zukommenden chromatischen TOncn notirt werden, in der 
Transposition aufgezeichnet werden mussten und aufgezeichnet wurden. 
Mehr Iftsst sich aber daraus nicht schliessen. Denn es konnten ja auch 
schon lange vor Berno Biiclier dieser Art geschrieben worden sein, wo- 
rttber uns die Zukunft vielleicht noch belohren wird. Die anderen Frag- 
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mente in dieser Notenschrift, die vou derPlttinsoug and Mediaeval 
Music Society uns durch photographischen Druck zugftnglich gesmacht 
worden Bind (The musical notation of the middle ages. London 
1890, plate 18; Bibliotheca musico-liturgica, Fascicle I. London 1894, 
pi. 2), dtirfen ein hOheres Alter ale das Antiphonar von Montpellier 
nicht beanspruchen und kCnnen uns daher auch keine weitere Aus- 
kunft geben. 

So bleibt denn die oben gestellte Frage einstweilen in der 
Schwebe. Es war aber geboten das Problem zu stellen, welchen 
Einfluss auf die geftnderte Vorstellung der chromatischen TOne, die 
sich in der Transposition ausspricht, die Notenschrift mit flxirter Ton- 
h(3he ausgetlbt haben k(^nnte. 

Und im Zusamnienhang hiermit ist uoch eines zu bemerken. 
Ich sagte vorher: Diese Notenschrift mache die Transposition der 
Melodien, die die genannten chromatischen T5ne enthielten, zu einer 
Nothwendigkeit, well sie nicht die MOglichkeit besass, diese TOne in 
ihrer eigentlichen Gestalt, als Es und Fis zu notiren. Das ist eigent- 
lich eine willktirliche Voraussetzung und die Vorausnahme einer als 
bewiesen behaupteten Thatsache, ftlr die erst der Beweis geftthrt 
werden mUsste. Denn es ist zwar reeht wohl begreiflich, dass man in 
der Notenschrift diese der Tonleiter fremdartigen Bestandtheile nicht 
zum Ausdruck bringen wollte. Aber es Iftsst sich nicht behaupten, 
dass man es, falls man es gewollt, nicht auch gekonnt h&tte. 
Man h£Ltte ja irgend welche Zeichen dafilr ersiimen und anwenden 
kOnnen. Dann aber muss man sich fragen, warum man es nicht 
gethan habe. Und sogleich stellt sich dann auch hier wieder der 
Gedanke ein, dass dabei die Art der Auffassung vom Chroma im 
Spiele gewesen sei: Wftre der Zeit, die die Notenschrift mit tixirter 
TonhOhe schuf, das Chroma noch als etwas selbstverstandliches und 
seiner Bedeutungnach erkanntes, in seiner leibhaftigen Gestalt gelHufig 
gewesen, so hfttte man dafUr in dieser Schrift auch einen Ausdruck ge- 
sucht und gefunden. Doch gendgt auch' dieser an sich ganz berechtigte 
Gedanke bei weitem nicht zu einem Schluss. Und man htlte sich, 
daraus zu folgem, dass die die TonhOhen fixirende Notenschrift in 
der Zeit entstanden sein mtlsse, in der die Transposition schon die 
gelauiige Form war, in der man sich die mit dem Chroma behafte- 
ten Melodien dachte. Denn unsere Vorstellungen reichen nicht aus, 
die Vorgange und Zustftnde einer uns so femliegenden und in ihren 
Vorstellungen und Gewohnheiten doch noch sehr wenig bekannten 
Welt zu beleuchten. 

24* 
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In jedem Fall hat das Aufkommen der Transposition fur uns 
cine symptomatische Bedeutung. Es zeigt uns, dass sich in der 
Stellung zum Chroma eine Aenderung vollzogen hat. Der aiteren 
Zeit, die das Chroma in unbefangener Weise wtirdigt und die die nur 
ihm eigenen Wirknngen anerkennt, ist eine'neue Auffassung gefoigt. 
Man legt sich das Chroma zurecht, als wftre es eig^ntlich keines. 
Man reducirt es gewissermaassen auf einen Vorgang, der sich auch 
sonst in den Gesftngen findet. Wie in den Melodien, die in der eigent- 
lichen, ursprttnglichen Lage auf den finales D, E, F, G stehen, neben 
dem Ton b auch das ► erscheint, so erscheint auch in den transpo- 
nirten Melodien nichts anderes als diese Doppelgestalt. Man verbirgt 
und verschleiert in einer Art verschwommener Unklarheit den eigent- 
lichen Thatbestand, der sich far uns in der Transposition und in 
dem Nebeneinander der beiden T(^ne fa und ► deutlich oflFenbart, 
Gleichwie diese nun einmal entstandene Anschauung sich bei den 
Theoretikem bis in das spfttere Mittelalter fortsetzt, so vererbt sich 
auch die Notirung der Gesflnge in der Transposition von Geschlecht 
zu Geschlecht. 

Und wir mttssen dankbar dafttr sein. Denn hatte allein die 
Chroma-feindiiche Gesinnung den ganzen Strom der Ueberiieferung 
beherrscht, wftren die Spuren des Chromas durch die Emendationen, 
deren Austlbung schon Oddos Dialog empflehlt, gdnzlich verwischt, 
wie sollte es uns gelingen, in den Melodien die chromatischen 
TOne wiederzufinden, die wir auch aus ihrer in der Transposition 
verblassten Gestalt herauslesen? 

Freilich mag auch auf diesem Wege manches verloren ge- 
gangen sein. Wir wissen nicht, ob in den alten Zeiten ausser JSTj? 
und Fis nicht auch noch andere chromatische TOne zum Besitzthum 
der Melodie gehOrten. Wir wollen es weder bejahen noch ver- 
neinen, aber auch die MOglichkeit nicht bestreiten, und zu den Zeiten 
CoTTOs (siehe S. 220 ff.) sind Melodien dieser Art gesungen worden. 
Die Transposition aber ist, wie wir wissen, nur im Stande, die TOne 
Es und Fi8 zum Ausdruck zu bringen und enthttllt uns also nur diese 
TOne. Und nur der Vergleich zwischen Transpositions- und Emen- 
dations-Fassungen jeglicher Art kOnnte vielleicht in Zukunft einmal 
auch noch andere chromatische TOne An die Oberflache bringen. 

Noch bleibt vieles aus dem Gebietc unscrer Forschung Frage 
und Problem, wie im einzelnen wiederholentlich ausgesprochen wurde. 
Namentlicli auch wenn es gilt, fiir den ganzen Schat2 der Clberlieferten 
Melodien den Gebrauch, den die einzelne von chromatischen TOnen 
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gemacht hat, aus der gesammten Tradition festzustellen. Doch muss 
gerade die Fiille des Materials, der weite Umfang der Foi"schung 
und wiederum die detailiiiteste Untersuchung des einzelnen Falles 
zusammenwirken, um unser Wissen zu bereichem. Und es ist von 
vomherein klar, dass sich dabei neue Fragen und Schwierigkeiten 
in den Weg stellen. Auf eines aber will ich ganz besonders auf- 
merksam machen. Es betriflPt einen Punkt in der Ueberliefening, 
der auch frtther schon zu einzelnen Bemerkungen in diesenx Sinne 
Veranlassung gab. Ich meine das Verhalten der Melodieaufzeich- 
nungen bei der Wiedergabe der TOne ► und b, die uns ja doch in 
den Transpositions-Versionen das Chroma enthMen und ttberhaupt 
in dieser ganzen Angelegenheit eine grosse RoUe spielen. Hier 
herrscht keineswegs allseitige Uebereinstimmung. Man sehe nur die 
heutigen Btlcher und beurtheile danach die Quellen, aus denen sie 
geschOpft haben. Hauiig genug schreiben die einen ►, wo die 
anderen b haben und umgekehrt. Bei den aiteren Quellen, hand- 
schrif tlichen wie gedruckten, muss man sehr vieles von den Diver- 
genzen auf Rechnung der Notirungsweise setzen. In den Aufzeich- 
nungen mit Buchstabennotation werden zwar nach einem feststehenden 
Gebrauch die beiden TOne als ► und b bezeichnet. Aber in den Noti- 
rungen mit der eigentlichen Notenschrift, in denen nach mfeiner 
Kenntniss ► und b ttberhaupt nicht frtther als im 12. Jahrhundert ge- 
kennzeichnet wird, existirt ein dui'chgebildetes alien gemeinsames 
System in der Anwendung des dazu dienenden Emiedrigungs-t' und 
des diese Emiedrigung aufhebenden tij nicht. Ich will hier von der 
verschiedenen Art, wie die Bezeichnung von ► und b sowohl in den 
Handschriften wie in den alten Drucken gehandhabt wird, nicht ein- 
gehend reden. Das wttrde eine eigene Abhandlung erfordem. Der 
Kenner dieser Verhaitnisse wird mich verstehen. Ja es ist oft, sehr 
schwer, dahinter zu kommen, ob der Ton ► oder b gemeint ist, und 
der Leser wird sich orinnem, dass oben derartiges festgestellt werden 
und auch in der Schwebe bleiben musste. In diese Verschiedenheiten 
wird erst ein genaues Studium der einzelnen handschriftlichen und 
gedruckten Quellen nach Ortlichen und zeitlichen Gruppen Licht und 
einigermaassen Sicherheit bringen, welcher der beiden T5ne in jedem 
einzelnen Falle zu lesen ist. 

GehOrt sonach der weitere Ausbau dos in dieser Bchrift unter- 
suchten Gebietes, auf dem sich das Chroma mit anderen, namentlich 
tonalen Vorgftngen zusammenfindet, der Zukunft ttberlassen, so ist 
doch die Grundlagc dafttr schon jetzt gesichert: Das Chroma ist 
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oiu alter Besitz der Melodien der abendlftndischen Kirche. Damit 
diirfen, ja milssen wir als mit einer Thatsache reclmen. Und wenii 
uns auch in Dunkel gehttUt ist, wie und wann es dazu geworden, 
so haben wir doch das Recht, tiber die Grenze hinaus, die uns bis 
jetzt gesteckt ist, nach seinen Spuren zu suchen. 

Die chromatische Alteration ist also nicht erst eine Erfinduiig 
des spftteren Mittelalters, das ihrer f(lr die mehrstimmige Mosik be- 
durfte. Zwar wnrde sie ftir diesen Zweck gewissermaassen von 
neuem entdeckt. Denn was sich in der Transposition uns als wahr- 
haftes und leibhaftiges Chroma offenbart, war, wie oben bemerkt 
den spateren Theoretikem auch aus der Zeit der mehrstimmigen 
Musik nur ein Schatten. Dass es wirkliches Chroma sei, diese Vor- 
stellung war bei ihnen ganzlich in Vergessenlieit gerathen. Wie 
tiberhaupt, so waren ihnen auch in Bozug auf die chromatische Al- 
teration der liturgische Gesang, der cantus planus, und die mehr- 
stimmige Musik, die musica menstirahilisy zwei vOiiig geti'ennte Gebiete. 
Der bei der Besprechung der Comm. Beatus servus (S. 1 14) erwfthnte 
Anonvmus XI (Coussemaker III), gegen Anfang des 15. Jahr- 
hunderts, schreibt zwar (429b, Abs. 1 Item notandum etc.), dass die 
chromatischen TOne, die coniunctat, wie er sie nennt, wie im 
can^ organicus (im mehrstimmigen Gesang), so auch im canltis planus 
iiOthig sind. Man erinnere sich noch, wie vor den Augen des Autoi-s 
das Fi8 erscheint, wenn man die Communio auf ihrem eigentlichen 
Grundton E singt, und, sogar das m, wenn man sie auf fa ver- 
setzt. Und so ftlhrt er der Reihe nach die anderen von ihm ins 
Auge gefassten coniunctae an kirchlichen Ges^ngen vor. Aber der 
viel frtihere Marchettds von Padua aus der Wende des 13. und 
14. Jahrhunderts verwirft in seinem Lucidarium musicac planac 
(Gerbert III, 105b, vorletzt. Z. if. Sunt numqiie etc.) gerade in dem- 
.sclben speciellen Fall der Comm. Beatus servus die Vorstellung des* 
Gesanges auf den GrundtOnen E oder fa, weil dabei das chromatische' 
FtH Oder cis zu Tage trilte, und verlangt dessen uns von fruher her 
bekannte Transposition nach a. Und das entspricht, was viel bedeut- 
samer ist, nur dem principiellen Standpunkt, den er in solcher 
Hiusicht einnimmt. Ebenfalls im Lucidarium 73b, Tr(ictat U, cap. 6 ff.; 
89a, Tractat VIII, cap. 2) und in dem Pomerium musicae men- 
suratae (134a, letzt. Abs. ff.) spricht er die Zeichen \^ und t) wie dem 
cantus ine^isuratns, so auch dem cantus planus zu, der nach seiner 
Meinung als TOne, die auf derselben Stufe stehen, nm* die eben 
durch jene Zeichen als ► und b gekennzeichneten T5ne und alien- 
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falls (105b, Abs. iind 107b, 14 ff. sedinctpere etc.) das mit dem Ton 5 
auf der gleichen Stufe stehende und durch das Zeichen t' als er- 
uiedrig't bezeichnete ^B verwenden darf. Doch das unserem # ent- 
sprechende Zeichen, dem er eine von dem t) abweichende Gestalt 
giebt, fiir die chromatische Erhohung, dm'ch die die Tlieilung 
des ganzen Tones * in die beiden Bestandtheile, das ttemitoiiium 
ckromaticum (z. B. F—Fis) und die diesis (z. B. Fis-^O) entsteht, 
gehOrt nur dem cantiLs mensuratus an. Und sehr scharf grenzt 
JOH. DE MuRis in seinem Speculum musicae, lib. VI, cap. 66 die 
beiden Gebiete gegeneinander ab, wo er (Coussemaker II, 294a, 
Abs., Z. 9 ff.) von dem Gebrauch der chromatischen TOne oder wie 
er es nennt, der irregularis oder falsa mutatio spricht: 8ed cum duplex 
sit musica plana et mensiirabilis^ irregularis vel falsa mutatio vadit 
(Coussemaker vaditur) contra planam musicam, quia musica plana 
tali mutatione et cantu^ quia (Coussemaker qui ad) aliam sequitnr, non 
ntitury cum obviet regulari dispositiom (Couss. -ne) monochordi, 
quam observare nititur. 8ed tacta irregularis mutatio non sic 
vadit contra miisicam mensurabilem, quae respicit plures voces simul 
prolatas et aliquam concordiam inter se habenfes. Und nachher (Z. 4 v. 
u. flF.) legt er sich den Ausdruck falsa mutatio, trotz der vorher 293b, 
Z. 1 ff. Voeatur autem etc.) ganz anders lautenden Erklarung in sehr 
charakteristischer Art folgendermassen zurecht: Ulae igitur (die falsae 
mutationes) etsi dicantur falsae, quantum ad planam musicam^ non tamen, 
quantum ad musicam mensurabilem, Auch ihm sind bie im cantus 
planus durch die Transposition verhullten, fttr uns freilich nichts 
desto weniger realen chromatischen TOne \mr der Schatten ihrer 
Wirklichkeit, dieselben chromatischen TOne, denen in der mehr- 
stimmigen Musik ihre in der Notation unverhiillte Gestalt und die 
Anerkennung zu Theil wird, dass sie wirklich sind, was sie sind. Und 
wo bei frttheren SchriftstelleiTi aus der Zeit der mehrstimmigen Musik 
vom chromatischen Ton die Rede ist, stehen sie immer unter deren 
Einfluss und meincn, dass er eben fUr die Mehrstimmigkeit zm- 
Bildung von Consonanzen nothwendig ist. Aber dass man glaubte, 
ftii' diese Kunst erst dieso falsa musica schaffen zu miissen, ist nicht 
die Schuld des cantus planus, sondem der verblassten Anschauung, 
die das lebendige VcrstHndniss filr das in ihm vorhandene und wirk- 
same Chroma verloren hatto. 

So tritt uns die chromatische Alteration im Laufc des Mittel- 
alters zweimal in zwei getrennten Welten entgegen: einmal als ein 
von Alters iu*r dcni liturgischen Gesang des Abendlandes eigenthtim- 
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liches AusdinickHiiiittel, das anderemal in Ansprach genummen als 
das Mittel, far di«* Mehrstimmigkeit den Voirath von Consonanzen 
zu vennehren, wozu sie auch viel frtther schon der Verfasser der Bn- 
chiriadis bei dem Qaiuten-Organum benOthigt und jedenfalls auch in 
RQeksicht darauf bei der Construction seiner Tetracliordreihe verwandt 
liatte.« Ihrer Anwendung im Zusammenklang d^r TOne vorauf geht 
also ihre Existenz und Wirksamkeit in der einstimmigen Melodic 
dcs titurgisclien (rosangs der abendlftndischen Kirche. 
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